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Erinnerung und Gedächtnis – diesem Wortpaar widmen sich in jüngster 
Zeit immer mehr wissenschaftliche Forschungen aus verschiedensten 
Disziplinen. Sie alle versuchen der Frage nach Erinnerung, wie sie zu 
Stande kommt, welchen Modifikationen sie sich mit der Zeit unterwirft und 
wie sie nach Jahren festgehalten werden kann, nachzugehen.  
Woher kommt diese neue Entwicklung? Spüren wir diese wirklich in allen 
Bereichen unseres Lebens? 
In einer Zeit, in der mediale Speicherkapazitäten eine mündliche 
Überlieferung aushebeln und überholt erscheinen lassen, droht eine 
Generation von Zeitzeugen auszusterben, ohne auch nur annähernd alle 
Geschichten erzählt zu haben, die es zu erzählen gilt. Deshalb widmet 
sich das Theater wieder mehr der Erinnerung, jedoch nicht im großen 
politischen Sinn, nicht in der großen historischen Vergangenheit, sondern 
im kleinen, privaten und persönlichen Moment.  
 
Das Theater von Rimini Protokoll sucht den Moment der Erinnerung, den 
Moment des privaten Erlebnisses, stellt Intimitäten auf die Bühne und 
erzählt damit einem Publikum Geschichten, die es in keiner 
Internetsuchmaschine finden kann. „Echte“ Menschen stehen auf der 
Bühne und erzählen „echte“ Geschichten, teilen Ängste und traurige 
Momente mit einem ihm unbekannten Publikum. Erinnerung wird lebendig 
und steht wahrhaftig und in Farbe da.  
 
Wie funktioniert Erinnerung? Wie zuverlässig sind Menschen als Quelle? 
Und wie ist es möglich, das Phänomen der Erinnerung für ein theatrales 
Ereignis zu nützen und einem Publikum zugänglich zu machen?  
Wie konstituiert sich etwas schon da Gewesenes, wenn es erneut 
bearbeitet oder beleuchtet wird? Wie findet durch Dekonstruktion 
wiederum die Konstruktion von etwas Neuem statt und findet eine 
Berechtigung?  
 
Um diesen Moment der Erinnerung und ihrer Rekonstruktion im Theater 
von Rimini Protokoll soll es in dieser Arbeit gehen, zuerst in einem 
einleitenden Teil, über die Geschichte des Theaters mit 
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dokumentarischem Material, bis hin zum Theater von Rimini Protokoll und 
seiner Arbeit im Kollektiv. 
  
Gedächtnistheorien und Forschungen von Aleida und Jan Assmann, 
sowie des Urvaters der Gedächtnistheorie, Maurice Halbwachs, finden 
Einzug in diese Arbeit und liefern das theoretische Gerüst.  
 
„Alles spricht dafür, dass sich um den Begriff der Erinnerung ein neues 
Paradigma der Kulturwissenschaften aufbaut, das die verschiedenen 
kulturellen Phänomene und Felder – Kunst und Literatur, Politik und 
Gesellschaft, Religion und Recht – in neuen Zusammenhängen sehen 
lässt.“1 
 
Anhand zweier Beispiele aus dem Repertoire von Rimini Protokoll, zum 
einen „Wallenstein. Eine dokumentarische Inszenierung“ aus dem Jahr 
2005 und zum anderen „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ aus 
dem Jahr 2007, wird mit Hilfe einer Analyse versucht aufzuzeigen, wo 
Erinnerung Einzug in die Arbeit des Kollektivs findet.   
 
Die Idee für diese Arbeit entstand während der Produktion „Uraufführung: 
Der Besuch der alten Dame“ in Zürich 2007 von Rimini Protokoll, bei der 
die Verfasserin dieser Arbeit mitwirkte. 
Die Objektivität mag an manchen Stellen leiden, aufgrund des teilweise 
sehr persönlichen Zugangs. Deshalb konzentriert sich die Analyse 
besonders auf die Ergebnisse und klammert den Rechercheprozess, der 
der Produktion zugrunde liegt, größtenteils aus.  
 
Seit dem Erscheinen der Lehmannschen Studie „Postdramatisches 
Theater“ scheint es verschiedenste Theorien und Ansätze zu geben, einer 
Entwicklung in der Theaterlandschaft zu begegnen, die einen eindeutigen 
Einzug der Realität auf der Bühne zu verzeichnen hat.  
Das Theater versucht hier einer veränderten Realität zu begegnen, einer 
veränderten Weltordnung und öffnet sich immer mehr für existenziellere 
Fragen, sucht neue Räume und neue Ausdrucksformen, um diese 
Veränderung zu reflektieren.  
 
                                                
1 Assmann, Jan. Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen 
Hochkulturen. 2. Durchgesehene Auflage. München: C.H. Beck, 1997. S. 11.   
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„Nun schlägt »die Wirklichkeit« zurück und wirbelt die Gewissheiten, mit 
denen man gelernt hatte, sich im Zeitalter der Visualität und Virtualität zu 
orientieren, durcheinander: [...] Woher kommt dieser plötzliche Hunger 
nach Realität? [...] Wird es dadurch politisch oder konstatiert es nur das 
Faktische? Beraubt es sich womöglich seiner wichtigsten Qualitäten, der 
Kraft zur Imagination, zur Herstellung einer anderen, möglichen Welt?“2  
 
 
Diese Arbeit reiht sich also in die Suche nach einem theoretischen Ansatz 
ein und erhebt deshalb keinen Anspruch auf Vollständigkeit.  
 
                                                
2 Tiedemann, Katrin. „Vorwort“. In: Reality Strikes Back. Tage vor dem Bildersturm. Eine Debatte 
zum Einbruch der Realität in den Bühnenraum. Hrsg.: K. Tiedemann/F. Raddatz, (Reihe: 




Im Folgenden geht es um den Begriff des dokumentarischen Theaters und 
einen kurzen Abriss seiner Geschichte.  
Außerdem möchte ich die von mir verwendeten Begriffe der Erinnerung 
sowie des kollektiven und individuellen Gedächtnisses erläutern, da ich 
diese in meiner Projektanalyse verwenden werde.  
Im dritten Teil wird es um das Regielabel Rimini Protokoll gehen, um die 
Geschichte des Kollektivs, seinen Zugang zu Theater und dem dahinter 
stehenden Konzept.  
 
1. Dokumentartheater – Von Erwin Piscator bis zum Einbruch der 
realen Bilderflut 
1.1. Erwin Piscator und sein Proletarisches Theater 
Als erster in einer langen Reihe von Künstlern, die die Wirklichkeit als 
Grundlage ihres künstlerischen Schaffens ansahen, ist an dieser Stelle 
Erwin Piscator3 zu nennen. Schon in den 20er Jahren des vergangenen 
Jahrhunderts verwendete er dokumentarisches Film- und Textmaterial für 
seine Inszenierungen. Der seiner Arbeit zugrunde liegende Impetus war, 
den Zuschauer aus der Arbeiterklasse auf seine Situation und Position in 
der Gesellschaft aufmerksam zu machen. Seine Arbeit hatte also einen 
didaktischen Ansatz. Er verwendete dazu unterschiedliche Mittel: Zum 
einen die Einfühlung des Schauspielers in seine Rolle zu vermeiden und 
zum anderen durch das Kommentieren der Handlung4, indem die 
Schauspieler aus ihren Rollen treten, diesen Effekt zu verstärken und 
dadurch gesellschaftliche Missstände aufzuzeigen.   
Dokumentarisches Material verwendete er nur stellenweise und setzte es 
eher als dramatisches Effektmittel ein, was den Informationsgehalt des 
Materials reduzierte. Zusätzlich zu diesem dokumentarischen Material 
fanden sich bei ihm auch rein dramatische Texte. Darüber hinaus 
arbeitete er immer mit Schauspielern und niemals mit Laien oder „echten“ 
                                                
3 Geb. am 17. Dezember 1893 in Ulm (Hessen); † 30. März 1966 in Starnberg (Bayern). Er 
arbeitete als Theaterintendant, Regisseur, Schauspiellehrer und Theaterfunktionär. 
4 Ist als Vorläufer der Brechtschen Mauerschau einzuordnen, die später auch eine 
Kommentarfunktion haben wird. Auch Bertolt Brecht hatte einen didaktischen Anspruch an das 
Theater. 
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Menschen5 in seinen Inszenierungen.  
Nach seinen Erlebnissen im Ersten Weltkrieg, den er als Soldat miterlebte, 
schrieb er Folgendes: 
 
„Hatte ich bis dahin das Leben immer durch den Brennspiegel der Kunst 
gesehen, so war durch den Krieg eine Umkehrung eingetreten: ich sah von 
nun ab Literatur und Kunst durch den Brennspiegel des Lebens. 
Andererseits hatte der Krieg wie ein riesiger Staubsauger alle Erinnerungen 
von früher weggesogen. Ich war gezwungen, «wieder ganz von vorne 
anzufangen».“6 
 
Piscator nennt sein Theater ein Proletarisches Theater7. Der Begriff des 
Dokumentarischen Theaters entsteht erst in den 60er Jahren des letzten 
Jahrhunderts in der Bundesrepublik Deutschland.  
Nicht durch den Einbruch der Realität in sein Theater, sondern vor allem 
durch dokumentarisches und filmisches Material versuchte er die 
Trennung zwischen Zuschauer und Schauspieler und damit auch die 
Trennung zwischen Fiktion und Realität aufzuheben. Durch den direkten 
Angriff auf die Rampe, die sowohl imaginäre als auch architektonische 
Trennung im Theater, suchte er neue Theaterformen zu finden.  
Er wollte durch die Beseitigung der Rampe ermöglichen, dass das 
Publikum direkt die gesellschaftlichen und politischen Probleme fühlen 
konnte und vor Augen geführt bekam, um durch eine Art Erkenntnis etwas 
verändern zu können. „Der Zuschauer konnte und sollte zu eigenen 
Urteilen kommen.“8 Das verstärkte noch einmal den didaktischen 
Anspruch seiner Arbeiten.  
 
„Denn hier hat die Beseitigung der Rampe als Demarkationslinie zwischen 
Darstellen und Zuschauen die Funktion, das Spiel in Wirklichkeit zu 
überführen, in die Wirklichkeit politischen Handelns, für die das Geschehen 
auf der Bühne bloß ein Aufhänger ist, einzig dem Zweck unterstellt, 
handlungsauslösende Impulse zu erzeugen.“9 
 
                                                
5 Vorgriff auf das Theater von Rimini Protokoll, siehe Kap. 3 „Rimini Protokoll“ in dieser Arbeit. 
6 Piscator, Erwin. Das politische Theater. 1. Neuauflage. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 1963. 
S. 17.  
7 Bekannt wurden vor allem seine großen Revuen, „Roter Rummel“ (1924) und „Trotz alledem!“ 
(1925). 
8 Goertz, Heinrich. Erwin Piscator. Hg.: Kurt und Beate Kusenberg. (Reihe: Rowohlts 
Monographien) Hamburg: Rowohlt, 1974. S. 13.    
9 Sasse, Günter. „Das Spiel mit der Rampe. Zum Verhältnis von Bühnenwirklichkeit und 
Zuschauerwirklichkeit im Theater der Moderne“. In: Deutsche Vierteljahrsschrift für 
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 61/ 1987. S. 733-754, hier: S. 750. 
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Erwin Piscator brachte einige Dokumentarstücke der Vertreter der 1960er 
Jahre zur Uraufführung.  
 
1.2 Das Dokumentarische Theater in der BRD der 1960er Jahre 
Die wichtigsten Vertreter des zeitlich später anzusiedelnden 
Dokumentarischen Theaters waren Peter Weiss10, Heinar Kipphardt11 und 
Rolf Hochhuth12. Sie prägten diesen Begriff, weil sich die Dramaturgien 
ihrer Stücke in erster Linie auf von Dokumente, Briefe, Protokolle oder 
Zeitungsartikel stützten und sie so innerhalb ihrer Stücke einen 
Authentizitätsanspruch konstatierten.  
Auch ihr Anspruch ist ein didaktischer. Durch die Kritik an politischen 
Missständen und Unzulänglichkeiten innerhalb der gesellschaftlichen 
Situation, soll die Aufmerksamkeit des Zuschauers geweckt werden.  
 
„Das dokumentarische Theater ist ein Theater der Berichterstattung. (...) 
Das dokumentarische Theater enthält sich jeder Erfindung, es übernimmt 
authentisches Material und gibt dies, im Inhalt unverändert, in der Form 
bearbeitet, von der Bühne aus wieder.“13 
 
Der Anspruch war, Realität abzubilden und sie mittels dramatischer  
Berichterstattung auf der Bühne zu präsentieren. Daraus entstand 
natürlich große Kritik sowohl an einer subjektiven Wahrnehmung, als auch 
an der Selektion des Materials durch die jeweiligen Autoren. Auch die 
Frage, ob man überhaupt mit den Mitteln des Theaters einen Sachverhalt 
objektiv wiedergeben kann, wurde des Öfteren aufgeworfen.  
Diese Art des Dokumentarischen Theaters, dessen berühmteste Stücke 
„Der Stellvertreter“14 von Rolf Hochhuth, „In der Sache J. Oppenheimer“15 
                                                
10 Peter Ulrich Weiss, geb. am 8. November 1916 in Neubabelsberg (bei Berlin); † 10. Mai 1982 
in Stockholm (Schweden). Er war ein bekannter deutscher Schriftsteller, Maler und Grafiker. 
11 Heinrich Mauritius Kipphardt, geb. am 8. März 1922 in Heidersdorf/Schlesien; † 18. November 
1982 in München. Er war Schriftsteller und bedeutender Vertreter des Dokumentartheaters. 
12 Rolf Hochhuth, geb. 1. April 1931 in Eschwege. Er ist Dramatiker und maßgeblicher Vertreter 
des Dokumentartheaters.  
13 Weiss, Peter. Notizen zum dokumentarischen Theater (1968). Tübingen: Max Niemeyer Verlag, 
1974. S. 57. 
14 „Der Stellvertreter“, UA am 20. Februar 1963. Freie Volksbühne West Berlin. Regie: Erwin 
Piscator.  
Es behandelt die Schuldfrage von Papst Pius XII. zur Zeit der Nationalsozialistischen Diktatur.  
15 „In der Sache J. Oppenheimer“, UA als Fernsehinszenierung 1964 im Hessischen Rundfunk. 
Das Stück setzt sich kritisch mit den Untersuchungen gegen amerikanische Wissenschaftler in der 
McCarthy-Ära auseinander.  
 13 
von Heinar Kipphardt und „Die Ermittlung“16 von Peter Weiss waren, hatte 
seine Hochkonjunktur in den 1960er Jahren und verlor sich dann für einige 
Zeit wieder.  
 
1.3 Renaissance der Realität auf dem Theater seit den 1990er Jahren 
Es gab sie also schon einmal, die Versuche „das Leben zur Kunst und die 
Straße zur Bühne“17 zu erklären. Die Gründe hierfür sind sicherlich in der 
großen Konkurrenz des Kinos und anderer Kulturveranstaltungen zu 
suchen, die das Theater in den Zugzwang brachten, sich neu zu 
positionieren und seinen Anspruch zu verändern, um in einer veränderten 
Realität bestehen zu können.  
 
„Was zunächst als ein Akt der Befreiung erschien, wurde als Aktionskunst 
oder Performance Art schnell zu einem reproduzierbaren Konzept, zum 
identifizierbaren Genre und hatte dadurch den ursprünglich revolutionären 
Impuls verloren.“18  
 
So erlebte das Dokumentarische Theater in den 1990er Jahren eine 
Renaissance. Der Anspruch ist hier jedoch ein anderer. Es geht darum, 
die Künstlichkeit des Alltags und deren tägliche Inszenierung für den 
Zuschauer sichtbar und fühlbar zu machen19.  
Die Süddeutsche Zeitung schreibt anlässlich des Theatertreffens in Berlin, 
als im Jahr 2006 zwei Stücke mit dokumentarischem Anspruch und Inhalt 
eingeladen sind – „Der Kick“ von Andreas Veiel20 und „Wallenstein. Eine 
dokumentarische Inszenierung“ von Rimini Protokoll – über die Rückkehr 







                                                
16 Das Stück thematisiert den ersten Frankfurter Auschwitzprozess von 1963-65 mit den Mitteln 
des dokumentarischen Theaters. UA: 19. Oktober 1965 im Rahmen einer Ring-Uraufführung an 
vierzehn west- und ostdeutschen Theatern sowie im Londoner Aldwych-Theater. Die Ermittlung 
trägt den Untertitel „Oratorium in elf Gesängen“. Weiss selbst nahm als Zuschauer am 
Auschwitzprozess teil und entwickelte sein Stück aus dessen Protokollen. 
17 Tiedemann, Katrin. „Vorwort“. In: Reality Strikes Back. Tage vor dem Bildersturm. S. 6.   
18 Ebd.  
19 Ebd.  
20 Andres Veiel, geb. 16. Oktober 1959 in Stuttgart, deutscher Dokumentarfilm-Regisseur sowie 
Drehbuch- und Theater-Autor. 
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„Noch vor wenigen Jahren war das ein Genre, in dem sich Rolf Hochhuth 
mit schöner Regelmäßigkeit blamierte und das ansonsten als mehr oder 
weniger abgeschlossenes Kapitel der Theatergeschichte abgespeichert 
war, eine Angelegenheit der sechziger Jahre. Im Theater mit 
Dokumentarmaterial zu arbeiten galt als Ausweis künstlerischer Impotenz, 
bestenfalls gut gemeint und hoffnungslos altmodisch.“21 
 
Die neuen und jungen Vertreter dieser Theaterformen bewegen sich 
zwischen Theater-, Film- und Medienkunst und nehmen diese veränderte 
Rezeptionswahrnehmung in der Kulturlandschaft nicht nur wahr, sondern 
machen sie sich auch zu Nutze.  
Regisseure wie Andreas Veiel – in Zusammenarbeit mit seiner 
Dramaturgin Gesine Schmidt22 – Volker Lösch sowie Projekte wie X 
Wohnungen23 oder die Gruppe Gob Squad24 beschäftigen sich in 
verschiedenen Arbeiten und Zugängen mit der Realität im Theater oder 
den theatralen Strukturen in der uns eigenen Realität, wie unserer 
Medienlandschaft, Berufswelt oder Politik. Die Grenzen von Inszenierung 
und Wahrheitsanspruch verschwimmen und werden zu einem 
undurchsichtigen Gefüge, in dem es sich zurechtzufinden heißt. Der 
Zuschauer ist seinem sicheren Stand, Theater als Fiktion zu begreifen, 
enthoben und ist angehalten, sich selbst zu entscheiden, ob er dem ihm 
Dargebotenen nun Glauben schenkt oder nicht25.  
Alle erheben den Anspruch mit unterschiedlichen theatralen und 
dokumentarischen Mitteln die illusionistische und scheinbare Welt des 
Theaters mit Realität und Authentizität zu füllen.  
 
In den 1980er Jahren findet hierzu parallel ein Prozess auf theoretischer 
Ebene statt, innerhalb dessen die Forderung zur Überwindung der Rampe 
                                                
21Laudenbach, Peter. „Hexenküche Wirklichkeit. Theatertreffen 2006: Das Dokumentarstück ist 
wieder da!“ Ersch. am 22. Mai 2006, in: Süddeutsche Zeitung. Gef.: http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/article_2187.html, Zugriff am 26. Mai 2008.   
22 Gesine Schmidt, geb. 1966 in Köln, Dramaturgin. 
23 X Wohnungen stellte beispielsweise im Jahr 2004 in den Berliner Stadtteilen Kreuzberg und 
Lichtenberg u.a. mit deutsch-türkischen Filmemachern Untersuchungen zum Thema Migration an. 
Konzept/ Idee: Matthias Lilienthal, Produktionsleitung: Sven Heier, Dramaturgie: Matthias Rick 
und Arved Schultze.  
24 Performancegruppe, die Mitglieder variieren und kommen aus Berlin, Hamburg und 
Nottingham. Sie arbeiten in Theatern, Hotels, Galerien und Bahnhöfen, nutzen also auch den 
öffentlichen Raum als Bühne. Gob Squad arbeiten seit 1994 zusammen.  
25 Vgl. Ästhetik der Unentscheidbarkeit. In: Lehmann, Hans-Thies. Postdramatisches Theater. 3. 
Veränderte Auflage. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 2005. S. 171.  
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gestellt wird.  
Hierbei geht es um das Verhältnis zwischen Bühnen- und 
Zuschauerwirklichkeit. Günter Sasse beschreibt hierzu in seinem Artikel 
„Das Spiel mit der Rampe“ Stücke wie die „Publikumsbeschimpfung“26 von 
Peter Handke27 oder Pirandellos28 „Jeder auf seine Weise“29. Diese 
Stücke suchen beispielhaft die üblichen Normen von Bühnen- und 
Zuschauerwirklichkeit zu hinterfragen und zu verändern. 
 
„Eine fixierbare Welt des Als-ob, präsentiert von Schauspielern, die in ihren 
Rollen etwas anderes darstellen als das, was sie sind, und wahrgenommen 
von Zuschauern, die die dargestellte Wirklichkeit als eine fiktive rezipieren, 
kommt nicht mehr wie selbstverständlich zustande.“30  
 
Sasse beschreibt diese Form der Überwindung von Fiktion als eine neue 
Fiktion, die vom Zuschauer von Beginn an durchschaut werden kann, 
denn „[...] der Theaterbesucher weiß ja, wo er hingegangen ist – eben ins 
Theater [...]“31. Er ist der Meinung, dass eine echte Überwindung der 
Rampe nicht zur Gänze möglich ist.32  
 
„Die vorgeblich rampenlose Provokation ist eine inszenierte, die 
Durchbrechung der Fiktion ist eine neue Fiktion; und das Publikum, gerade 
in seinen Nicht-Reaktionen, durchschaut diese doppelte Fiktion einer 
inszenierten Fiktionsdurchbrechung.“33  
 
Das Dokumentartheater der 1960er Jahre und die späteren 
Realitätsforscher tun im Grunde nichts anderes. Sie suchen die 
Wirklichkeiten zwischen Bühne und Zuschauer zu überwinden und damit 
die Rampe als architektonische Trennlinie zwischen diesen. Es findet ein 
                                                
26 UA am 8. Juni 1966 in Frankfurt am Main, Theater am Turm (TAT). Regie: Claus Peymann. 
27 Geb. am 6. Dezember 1942 in Kärnten, österreichischer Schriftsteller und Übersetzer.  
28 Luigi Pirandello, geb. am 28. Juni 1867 in Girgenti, dem heutigen Agrigent, Sizilien; † 10. 
Dezember 1936 in Rom. Er war ein italienischer Schriftsteller und wird zu den bedeutendsten 
Dramatikern des 20. Jahrhunderts gezählt. Er erhielt 1934 den Nobelpreis für Literatur. 
29 „Jeder auf seine Weise“ (1924) findet schon dort statt, wo man eigentlich noch kein Theater 
erwarten würde. Im Foyer und im Zuschauerraum wird hier mit der Rezeptionshaltung des 
Zuschauers gespielt.  
30 Sasse, „Das Spiel mit der Rampe“. S. 736. 
31 Ebd., S. 740. 
32 Vgl. Handke, Peter. Ich bin ein Bewohner des Elfenbeinturms. 3. Auflage. Frankfurt am Main: 
Suhrkamp, 1972. S. 51-55.  
In seinem Text schreibt er dem Theaterraum eine so große Bedeutung zu, dass er der Meinung ist, 
dass alles Ernsthafte und Ehrliche auf dem Theater in einem Spielraum nicht bestehen könne.  
33 Sasse, „Das Spiel mit der Rampe“. S. 740. 
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Spiel, eine Verschiebung mit ihr statt. Die Rampe als Grenzlinie wird als 
neue Reibungsfläche und Mittel der Inszenierung erkannt.  
In diese Reihe der neuen Realitätsforscher reihten sich ab dem Jahr 2000 
die drei ehemaligen Giessener Studenten, Helgard Haug34, Stefan Kaegi35 
und Daniel Wetzel36 ein und gründeten das Regielabel Rimini Protokoll. 
Der Erfolg der Gruppe, die inzwischen mit zwei Projekten – „Deadline“ und 
„Wallenstein. Eine dokumentarische Inszenierung“ – zum Berliner 
Theatertreffen eingeladen wurde, „steht für die Renaissance und 
Neudefinition des dokumentarischen Theaters.“37 
 
„Theater ist nicht allein der Ort der schweren Körper, sondern auch der 
realen Versammlung, an dem eine einzigartige Überschneidung von 
ästhetisch organisiertem und alltäglich realem Leben geschieht.“38 
 
Diese von Hans-Thies Lehmann39 gewählte Beschreibung zeigt den 
Zusammenhang des Mediums Theater und dem spezifischen Theater von 
Rimini Protokoll sehr treffend. Trotz der Alltagsspezialisten, die in den 
Projekten des Kollektivs auf der Bühne erscheinen, ist es doch immer 
noch eine konzipierte und nach den Regeln des Theaters organisierte 
Inszenierung, welcher der Zuschauer beiwohnt. Hans-Thies Lehmann 
geht der Frage nach, woraus dieses Phänomen, Wirklichkeit auf dem 
Theater abbilden zu wollen, entstanden ist.  
 
„Die seit der historischen Avantgarde entwickelten Formsprachen werden 
im postdramatischen Theater zu einem Arsenal von Ausdrucksgebärden, 
das dazu dient, eine Antwort des Theaters auf die veränderte 
gesellschaftliche Kommunikation unter den Bedingungen der 
verallgemeinerten Informationstechnologie zu geben.“40 
 
Anhand dieser Aussage lässt sich einordnen, warum Theater in Zeiten 
neuer Kommunikationsformen und einer florierenden Medienlandschaft, 
wie wir sie heute in einer seit den 1960er Jahren veränderten Gesellschaft 
                                                
34 Helgard Haug: geb. 1969, Deutschland. 
35 Stefan Kaegi: geb. 1971, Schweiz. 
36 Daniel Wetzel: geb. 1969, Deutschland. 
37 Laudenbach, „Hexenküche Wirklichkeit“. http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/article_2187.html.   
38 Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 12.  
39 Professor der Theaterwissenschaft, Gründer des Studiengangs „Dramaturgie“ in Frankfurt a. M..   
40 Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 23. 
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vorfinden, versucht, neue Wege zu gehen, die dieser veränderten Realität 
vielleicht mehr entsprechen.  
 
„Im Theater gibt es im Moment eine Tendenz, das Publikum auf die Bühne 
zu bringen, indem Alltagsgeschichten auf der Bühne ausgestellt werden. In 
den sechziger Jahren gab es schon einmal den Versuch, die Grenze 
zwischen Bühne und Publikum einzureißen, eine zweite Welle nach den 
Experimenten der Avantgarde in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts. 
Vielleicht kann man auch die historischen Bemühungen, außerhalb der 
Theater zu spielen, dazu zählen, Straßentheater oder Theater in den 
Fabriken. (Tiedemann)“41  
 
So versuchen Künstler wie Rimini Protokoll, Gob Squad, She She Pop42 
oder Rene Pollesch ihre eigenen spezifischen Wege zu finden, um dieser 
Veränderung zu begegnen.  
In den 1960er Jahren dagegen verfügten deren Vertreter „[...] über das 
beruhigende Gefühl eigener moralischer Überlegenheit, wussten sie“ doch 
„immer sehr genau, wen sie anklagten, [...]“43. So stellt der neue 
Wirklichkeitsbezug im Theater viele Fragen und gibt selten Antworten.   
Aufführungen, die den moralischen Zeigefinger erheben, stehen schnell 
unter dem Generalverdacht der Pauschalverurteilung einer Gesellschaft, 
der sie entsprungen sind. Einen didaktischen Anspruch an ein 
Theaterpublikum zu erheben, mutet heute antiquiert und überholt an. 
Darüber hinaus stellt das Theater ohne Antworten und moralische 
Leitlinien eines in Aussicht, nämlich weiter zu denken an den Stellen, an 
welchen die Antworten fehlen.  
Durch diese Entwicklung wird dem Zuschauer eigentlich mehr 
zugestanden. Er wird nach einem solchen Abend ohne indoktrinierte 
Ansichten entlassen, nur mit einem leicht geschärften Blick und dem 
Werkzeug, die Welt aus einem anderen Winkel zu betrachten.  
                                                
41 Groys, Boris/Raddatz, Frank, „Zur Situation des Geschmacks in unserer Zeit. Oder Wie der 
Schauspieler zum Ready-made wird“. In: Reality Strikes Back. Tage vor dem Bildersturm. Eine 
Debatte zum Einbruch der Realität in den Bühnenraum. Hrsg.: K. Tiedemann/F. Raddatz, (Reihe: 
Recherchen, Bd. 47.). Berlin: Theater der Zeit, 2007. S.21-35, hier: S. 21.   
42 She She Pop sind ein weiteres Performance-Kollektiv mit sieben Mitgliedern aus Berlin und 
Hamburg, das im Jahr 1998 aus dem Studiengang der Angewandten Theaterwissenschaft in 
Gießen hervorgegangen ist. Die ständige Mitglieder sind Sebastian Bark, Johanna Freiburg, Fanni 
Halmburger, Lisa Lucassen, Mieke Matzke, Ilia Papatheodorou und Berit Stumpf und werden 
projektbezogen gerne erweitert oder reduziert.  
43 Laudenbach, „Hexenküche Wirklichkeit“. http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/article_2187.html.   
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2. Erinnerung  
Etwas Vergangenes zu dokumentieren und diesen meist 
abgeschlossenen Prozess wieder zu geben oder auf einer Bühne zu 
zeigen, hat immer mit einem Akt des Erinnerns oder auch des 
Rekonstruierens zu tun, sowohl auf Seiten der Protagonisten, was  
Schauspieler und Experten gleichermaßen einschließt, oder auf Seiten der 
Autorenschaft, welche in dieser Ausprägung des Theaters eng verknüpft 
ist mit der Regie, oder sogar zusammenfällt.  
 
2.1 Die antike Gedächtniskunst, Mnemotechnik oder ars memoria 
Die Geschichte der Beschäftigung mit dem Phänomen des Erinnerns lässt 
sich lange zurückverfolgen. Schon in der griechischen Antike versuchte 
man, sich mit dem Phänomen des menschlichen Gedächtnisses 
auseinander zu setzen.  
Die Fähigkeit, vergangene Bewusstseinsinhalte zu behalten und diese 
auch zu reproduzieren, bezeichnet man allgemein als Gedächtnis.  
Als die Urszene der Gedächtniskunst – Kunst ist in diesem 
Zusammenhang in seiner älteren antiken Bedeutung – als Technik zu 
verstehen, lässt sich an dieser Stelle deren Gründungslegende anführen, 
der zu Folge der Dichter Simonides44 auf einem Fest ein Loblied singen 
sollte. Er führte seinen Auftrag allerdings nicht zur Zufriedenheit seines 
Auftraggebers aus und verließ nach einem Streit dessen Haus. Kurz 
darauf stürzte das Haus ein und begrub alle Gäste unter sich. Es schien 
unmöglich, die Leichen unter den Trümmern zu identifizieren. Simonides 
jedoch hatte sich die Sitzordnung auf der Feierlichkeit eingeprägt und 
konnte so die Leichen identifizieren. Für ihn war klar, dass die 
Gedächtniskunst auf einer Ordnung beruht und anhand dieser ausgeübt 
werden kann. Bei dieser Technik werden Verknüpfungen zwischen 
Gegenständen oder Details an einem Ort und Teilen des 
Wissensgegenstandes, was es im Gedächtnis zu behalten gilt, hergestellt. 
Aus dieser aufgestellten Ordnung kann dann das Wissen erneut 
abgerufen werden. Darauf gründete sich eine Wissenschaft, die uns heute 
als Mnemotechnik bekannt ist.  
                                                
44 Simonides von Keos geb. um 557/556 v. Chr. in Iulis auf Keos; † 468/467 v. Chr. in Akragas. 
Er war ein griechischer Dichter und zählt zum Kanon der neun Lyriker. 
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„Dabei wurde aus den Elementen von Örtern und Bildern (loci et imagines) 
eine Art mentaler Schrift entwickelt, mit der in das Gedächtnis wie auf eine 
leere Seite geschrieben werden kann. Mit dieser Technik, die das 
Gedächtnis vom Ohr auf das Auge umpolte, sollten Wissensgegenstände 
und Texte im Kopf mittels distinkter und einprägsamer Bilder ebenso 
zuverlässig fixiert werden wie Buchstaben auf einer Schreibfläche.“45  
 
Durch bestimmte Hilfsvorstellungen kann man beispielsweise Gedichte, 
mathematische Formeln oder ganz allgemein Prüfungsstoff im Gedächtnis 
verankern und später wieder abrufen.  
Aleida Assmann unterscheidet in ihrem Werk „Erinnerungsräume“ zwei 
Wege der Erinnerung. Zum einen beschreibt sie das Verfahren des 
Speicherns, mit welchem sie den eben beschriebenen Weg der 
Gedächtniskunst meint, zum anderen den Prozess des Erinnerns, der 
keinen vorsätzlichen Akt mehr beinhaltet, um etwas im Gedächtnis zu 
behalten.46  
Innerhalb dieses zweiten Weges, der Erinnerung nicht mehr als 
vorsätzlichen Akt beschreibt, sind die Forschungen von Maurice 
Halbwachs anzusiedeln, der mit seinem Gedächtniskonzept des 
kollektiven Gedächtnisses später noch Erwähnung findet.  
Die Frage, wie es dem Gedächtnis gelingt, Erinnerung zu produzieren und 
diese wieder zu geben, also einen Bezug zur Vergangenheit herstellen zu 
können, stellten sich im Laufe der Jahrhunderte verschiedenste 
Disziplinen. Nicht nur die Philosophie versuchte darauf Antworten zu 
finden, auch die Soziologie beschäftigte sich mit der Frage, wie ein 
kollektives Gedächtnis oder Erinnern stattfindet, wie es möglich ist, dass 
ein ganzes Volk Erinnerungen an ein und die selbe Gegebenheit hat, wie 
zum Beispiel als Adolf Hitler vom Balkon der Neuen Burg in Wien im Jahre 
1938 den Anschluss Österreichs an Deutschland verkündete. Dieses 
politische Großereignis wird heute vor allem durch das Geschrei und 
Jubeln der Menschen von damals vergegenwärtigt, wie Thomas Bernhard 
in seinem Theaterstück „Heldenplatz“47 festhielt.   
Die Neurobiologie versucht zu erklären, wie Erinnerung im Gehirn 
                                                
45 Assmann, Aleida. Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses. 
München: C. H. Beck, 2003. S. 27.  
46 Ebd., S. 27-32.  
47 „Heldenplatz“ von Thomas Bernhard wurde 1988 am Wiener Burgtheater uraufgeführt und 
verursachte einen der größten Theaterskandale in der Geschichte des Burgtheaters schon im 
Vorfeld der Premiere. Regie führte Claus Peymann selbst, der damals Burgtheaterdirektor war.  
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funktionieren kann, ohne dass dieses Speicherkapazitäten aufweist, die 
die Menge an Erinnerung erklären würden, die das menschliche Gehirn zu 
speichern im Stande ist.    
 
2.2 Das kollektive Gedächtnis 
Die in der Soziologie angesiedelten Gedächtniskonzepte von Maurice 
Halbwachs, sowie Aleida und Jan Assmann, die auf Halbwachs gründen, 
gehen im Gegensatz zu Cicero – auf welchen die Gründungslegende der 
Gedächtniskunst, oder auch Mnemotechnik zurückzuführen ist – davon 
aus, dass das Gedächtnis als soziales Phänomen zu begreifen ist und 
nicht als angewendete Technik, die es zu erlernen gilt.  
So ist „[...] das Gedächtnis nicht als ein schützender Behälter, sondern als 
eine immanente Kraft, als eine Energie mit eigener Gesetzlichkeit 
aufzufassen [...].“48.  
Halbwachs beschreibt das kollektive Gedächtnis als notwendige Rahmung 
zur individuellen Selbsteinordnung. Was bedeutet, dass eine kollektive 
Erinnerung notwendig ist, um sich selbst als Individuum in einer 
Gesellschaft zu konstituieren anhand seiner Erinnerungen, die in 
Verknüpfung mit einer sozialen Prägung zu denken sind.   
 
„[...] Erinnerungen. Sie stellen sich nicht isoliert ein. Selbst wenn unsere 
Aufmerksamkeit sich auf eine von ihnen konzentrieren, empfinden wir recht 
wohl, dass andere da sind, die sich nach den großen Richtungen und den 
Hauptanhaltspunkten unseres Gedächtnisses ordnen, genauso wie sich 
eine bestimmte Linie, eine bestimmte Figur auf einem Gemälde abhebt, 
dessen allgemeine Komposition uns bekannt ist.“49  
 
Ein Teil des kollektiven Gedächtnisses beschreibt also immer eine 
Gruppenzugehörigkeit und ist in kommunikatives und kulturelles 
Gedächtnis zu unterscheiden. 
Das kommunikative Gedächtnis beschreibt mündlich überlieferte 
Traditionen und Erfahrungen. Es ist somit an den Menschen gebunden, 
weil es von dessen Überlieferung lebt. Diese aber beschreibt nur den 
Zeitraum von ca. drei Generationen, da später der Grad der Verfälschung 
zu hoch ist.   
                                                
48 Assmann, Erinnerungsräume. S. 29.  
49 Halbwachs, Maurice. Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen. 1. Auflage. Frankfurt 
am Main: Suhrkamp, 1985. S. 65.  
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Das kulturelle Gedächtnis dagegen lässt sich durch Literatur oder 
Artefakte in Museen festschreiben. Es ist nicht an Personen und deren 
persönliche Berichte gebunden, sondern wird durch unterschiedliche 
Medien konserviert.  
 
2.3 Das individuelle Gedächtnis 
Dem kollektiven Gedächtnis steht bei Halbwachs das individuelle 
Gedächtnis nicht nur gegenüber, sondern bedingt sich durch ersteres. Er 
geht davon aus, dass es keine kollektive Erinnerung ohne eine individuelle 
einzelne Erinnerung geben kann oder umgekehrt.  
 
„Es würde in diesem Sinne ein kollektives Gedächtnis und einen 
gesellschaftlichen Rahmen des Gedächtnisses geben, und unser 
individuelles Denken wäre in dem Maße fähig sich zu erinnern, wie es sich 
innerhalb dieses Bezugsrahmens hält und an diesem Gedächtnis 
partizipiert.“50 
 
Das kollektive Gedächtnis setzt sich für ihn aus mehreren individuellen 
Gedächtnissen zusammen und könnte ohne diese nicht existieren, denn 
der Mensch erinnert sich nur an das, was er kommuniziert und in einen 
gesellschaftlichen Bezugsrahmen stellen kann.  
Trotz der Tatsache, dass die individuelle Wahrnehmung sich von einer 
kollektiven unterscheiden kann, geht Halbwachs davon aus, dass es kein 
kollektives Gedächtnis ohne eine individuelle Erinnerung  bzw. 
Wahrnehmung geben kann. Erinnerung ist für ihn eng mit Wahrnehmung 
verknüpft. „Es gibt also keine Wahrnehmung ohne Erinnerung.“51   
Doch individuelles Gedächtnis ist aufgrund seiner singulären 
Beschaffenheit schwerer wieder aufzufrischen als das kollektive, denn 
dieses kann einfacher wieder abgerufen werden, da es sich ja aus 
mehreren Gedächtnissen speist.  
Die Vergangenheit erhält sich also nicht im individuellen Gedächtnis, 





                                                
50 Halbwachs, Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen. S. 21. 
51 Ebd., S. 363. 
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„Die gesellschaftlich lebenden Menschen gebrauchen Wörter, deren 
Bedeutung sie verstehen: das ist die Bedingung des kollektiven Denkens. 
Jedes (verstandene Wort) wird aber von Erinnerungen begleitet, und es 
gibt keine Erinnerungen, denen wir nicht Worte entsprechen lassen 
könnten. [...]es ist die Sprache und das ganze System der damit 
verbundenen gesellschaftlichen Konvention, die uns jederzeit die 
Rekonstruktion unserer Vergangenheit gestattet.“52 
 
 
2.4 Erinnerung im Theater 
Die zu beobachtende Tendenz ist steigend: Das Thema der Erinnerung 
hält immer mehr Einzug in unser Bewusstsein. Nicht nur, dass 
verschiedene Disziplinen versuchen, sich mit dieser Thematik 
auseinander zu setzen, sondern es lässt sich auch ein bewusst 
konstruierter Moment von Erinnerung immer wieder im Theater finden.  
So stellen sich in den Arbeiten von Rimini Protokoll die Experten vor uns 
und lassen uns an ihren Biographien teilhaben, damit wir uns an sie 
erinnern und sie nicht in Vergessenheit geraten. 
Das Theater, welches immer als Ort der nicht konservierbaren 
Inszenierungen und Momente galt, hat längst sein Erscheinungsbild in 
dieser Hinsicht verändert. Durch die unerschöpflichen Möglichkeiten des 
Dokumentierens und die vielen Möglichkeiten Theatermomente 
festzuhalten, befinden wir uns in einer veränderten Situation. Die Archive 
quellen über von Filmen, auf denen sowohl Vorstellungen als auch 
Probenprozesse zu finden und damit auch zu rekonstruieren sind. Die 
Möglichkeit der technischen Reproduzierbarkeit unserer Realität hält 
natürlich nicht nur im Theater Einzug.  
Die Veränderung der technischen Möglichkeiten hat vielleicht auch ein 
Bewusstsein dafür geschaffen, was alles kurz davor ist, verloren zu 
gehen. Dies ist wahrscheinlich einer der Gründe ist, warum sich junge 
Theatermacher die Frage stellen, wie denn wohl eine Inszenierung vor 50 
Jahren ausgesehen haben könnte und zu diesem Zweck noch lebende 
Zeitzeugen befragen, bevor es dafür zu spät ist.53 
Es finden sich auch Momente historischer Ereignisse im Theater wieder, 
                                                
52 Halbwachs, Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen. S. 369. 
53 Siehe: „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“, Schauspielhaus Zürich, Pfauenbühne, 
Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel), Dramaturgie: Imanuel Schipper, Produktion: 
Schauspielhaus Zürich.  
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so in „Call Cutta“54, dessen historischer Unterbau die Geschichte des 
indischen Freiheitskämpfers Subhas Chandra Bose ist. Fiktion und 
historisches Ereignis vermischen sich hierbei. 
 
„Subhas Chandra Bose (1897 – 1945) hielt sich nach längerer britischer 
Haft von 1933 bis 1937 mehrere Male in Deutschland und Österreich auf. 
1941 war Bose, [...] über Kabul und Moskau nach Berlin gekommen, um 
bei den Feinden seiner Feinde (den britischen Kolonialherren) 
Unterstützung für den indischen Freiheitskampf zu finden.“55 
 
Wo genau befinden sich also die Momente des Erinnerns und die 
Momente der Rekonstruktion im Theater von Rimini Protokoll? Und wie 
genau kann man diesen Rückbezug auf Vergangenheit sowohl im großen 
historischen Sinn als auch in einem kleinen privaten Moment verstehen? 
Welche Rolle spielen Dokumente, wie Photographien oder alte 
Schriftstücke in diesem Zusammenhang für eine Rekonstruktion von 
Erinnerung?  
 
                                                
54 UA Kalkutta am 26. Februar 2005, Goethe-Institut Kalkutta UA Berlin am 2. April 2005, 
Hebbel am Ufer Berlin, Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel), Produktion: Goethe-
Institut Kalkutta, Hebbel am Ufer Berlin, Rimini Protokoll.   
55 Ruesch, Miriam. „Call Cutta – bei Anruf Kunst“. In: Theater im Kasten: Rimini Protokoll - 
Castorfs Video - Beuys & Schlingensief - Lars von Trier. Hrsg.: A. Kotte. Zürich: Chronos Verlag, 
2007. S. 161-217, hier: S. 176.  
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3. Rimini Protokoll 
Rimini Protokoll56 ist das Label für Projekte von Helgard Haug, Stefan 
Kaegi und Daniel Wetzel. Die drei Theaterschaffenden verstehen sich als 
gleichberechtigtes Künstler- und Regiekollektiv. Im folgenden Abschnitt 
soll es zum einen um die Arbeitstradition zwischen den Künstlern gehen 
und zum anderen um ihren Zugang zu Theater, der letztlich zu ihrer 
Arbeitsweise führt.  
 
3.1 Rimini Protokoll – Die Geschichte eines Kollektives 
Die Mitglieder des Kollektivs lernten sich während des Studiums der 
Angewandten Theaterwissenschaft57 in Gießen kennen.  
 
„[...] an dem von Andrzej Wirth 1982 gegründeten Institut, das die 
konservative FAZ später als »die größte Unglücksschmiede des deutschen 
Theaters« bezeichnete, weil von hier unter anderem Rene Pollesch, She 
She Pop, Showcase Beat Le Mot und (in Teilen) Gob Squad aufbrachen, 
das Sprech- und Stadttheater zu hinterfragen oder zu unterlaufen.“58  
 
Es zeichnet sie eine nicht hierarchische Arbeitsweise in allen Fragen und 
Problemstellungen innerhalb ihrer Projekte aus. Das Label Rimini 
Protokoll ist als eine Art Dachverband zu verstehen, unter dem die Arbeit 
in verschiedenen Konstellationen denkbar und durchführbar ist.  
Deshalb ist von außen oft nicht durchschaubar, welches Mitglied einen 
Arbeitsschritt oder Gedanken angeregt, welche Idee oder Ästhetik 
welchem Kopf entsprungen ist. Nach Auffassung von Rimini Protokoll 
stehen keine Rollenzuschreibungen oder Arbeitsverteilungen im 
Vordergrund. Ihrer Arbeit liegt zu Grunde, gedankliche Impulse in der 
Gruppe zu denken und weiterzuführen.  
Helgard Haug äußerte sich in einem Interview zum Thema Regiekollektiv 
folgendermaßen:  
 
                                                
56 Homepage: http://www.rimini-protokoll.de. 
57Im Zentrum des Studiengangs steht die theatrale Forschung in doppeltem Sinne sowohl auf 
wissenschaftlicher als auch auf theaterpraktischer Ebene. Es geht einerseits um die Erforschung 
der Grundlagen, Funktionen und historischen Formen des Theaters und andererseits um die 
praktisch-szenische Erprobung der historischen und zeitgenössischen Theatersprachen.  
58 Malzacher, Florian. „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung. Die Geschichte von 
Rimini Protokoll“. In: Rimini Protokoll. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll. 
Hrsg.: M. Dreysse/ F. Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 14-43. S. 14. 
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„Wer jetzt von uns in dem Fall, eher vielleicht mit einer bestimmten Idee 
oder mit einem Impuls, sich räumlich verwirklichen konnte, oder wer jetzt 
eher das in der Hand hat, oder das, das wechselt ja schon auch. Ich find 
das irgendwie extrem gut, dass das nicht durchschaubar ist von außen.“59 
 
Es gibt eine Arbeitstradition zwischen Helgard Haug und Daniel Wetzel – 
unter dem Namen Ungunstraum – sowie eine weitere zwischen Bernd 
Ernst und Stefan Kaegi unter dem Namen Hygiene Heute.  
 
Macht man sich auf die Suche nach möglichen Urszenen von Rimini 
Protokoll, so finden sich diese beiden Gruppierungen. Die Arbeit von 
Ungunstraum (Helgard Haug, Daniel Wetzel) und Hygiene Heute (Bernd 
Ernst, Stefan Kaegi) führen zum Theater von Rimini Protokoll und 
beschreiben dessen Anfänge.  
 
3.1.1 Hygiene Heute als Motto gegen den vielen Staub im deutschen 
Theater60 (Ernst/ Kaegi) 
Stefan Kaegi und Bernd Ernst absolvierten zeitgleich das Studium der 
Angewandten Theaterwissenschaft in Gießen.  
 
„Wir formierten uns 1998 am Giessener Institut für angewandte 
Theaterwissenschaften zum Label »Hygiene Heute«, um die grosse 
Geschichte des Theaters um die kleine Panne des Alltags zu erweitern: 
Das Unberechenbare.“61 
 
Die beiden jungen Theaterwissenschaftler beschäftigten sich in erster 
Linie damit, wie Theater als Repräsentationsmaschine funktionieren kann. 
Sie stellten unter anderem Untersuchungen darüber an, wie sich der Blick 
auf einen bestimmten Sachverhalt oder auch Personen verändern kann, 
wenn man diesem eine schwarze Rahmung62 gibt. Es wird also etwas aus 
seinem alltäglichen Zusammenhang genommen und um die Ebene einer 
theatralen Struktur erweitert. Sie zeigen „(...) wie mächtig die Blackbox als 
                                                
59 Entertainment als Denkvorgang. Neue Realitäten und ein Gespräch mit Rimini Protokoll. Regie: 
Frerk Lintz. In: FOLGE Interviewmagazin. http://www.folge-mag.com/rimini-protokoll.html, 
Zugriff: am 16. April 2008. 10:06 min.. 
60 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 15. 
61 Homepage: http://www.hygieneheute.de/, Zugriff am 7. Mai 2008. 
62 schwarze Rahmung meint in diesem Zusammenhang Theater, aber eben nicht die Institution, 
sondern Theater als Transformator. 
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Repräsentationsmaschine ist, wie sehr alles, was man in sie hineinstellt, 
automatisch Theater wird.“63 
Es ging also in dieser speziellen Theaterarbeit nicht darum, einen 
dramatischen Dramentext einem Probenprozess innerhalb der 
Theatermaschinerie zu unterziehen. Hingegen ging es immer schon 
darum, herauszufinden, was das Theater mit Versuchsanordnungen 
macht, die man aus einem anderen Kontext herausnimmt – Geschichte, 
Naturwissenschaft, Soziologie oder eben dem Alltag – und auf die Bühne 
stellt. Es kann der Vergleich zweier Flugzeugabstürze sein64 oder der 
kontinuierliche Beschuss des Publikums mit kleinen Textkügelchen mittels 
eines Luftröhrchens65, ganz im Jelinekschen Sinne66, nur dass in diesem 
Fall der Textbeschuss wörtlich genommen ist.  
 
„[...] eine erste abendfüllende Arbeit; eine verworrene und verspielte 
Geschichte über geheimnisvolle Parallelen zweier legendärer 
Flugzeuglandungen: dem Bomber-Absturz von Joseph Beuys im Zweiten 
Weltkrieg und der Sportflieger-Landung von Mathias Rust nahe dem Roten 
Platz in Moskau.“67  
 
So beschäftigten sich Stefan Kaegi und Bernd Ernst auch immer wieder 
mit Versuchsanordnungen, in denen sie Tiere als Akteure einsetzten, „(als 
ideale Totalverweigerer von Narration und Psychologie, aber auch von 
Bühnenfunktionalität)“68, ob es sich nun um Meerschweinchen69 oder um 
Ameisen70 handelte.  
Das Vertrauen zu tierischen Akteuren, mit denen man weder zu proben 
braucht, noch es überhaupt kann, war größer als zu Darstellern, die 
letztlich doch versuchen könnten, über das, was sie da auf einer Bühne 
                                                
63 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 15. 
64 „Training 747“, UA: 1999, Probebühne Uni Gießen, Regie: Ernst/ Kaegi. Publikumspreis des 
Cutting-Edge Festivals, Darmstadt. 
65 vgl. Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und Verunsicherung“. S. 17. 
66 Elfriede Jelinek, Nobelpreisträgerin, verwendet in ihren Theatertexten auch immer wieder das 
Motiv der Überforderung (des Publikums) durch Text, und bringt so in vielen Fällen die 
Reizüberflutung unserer globalisierten Gesellschaft zum Ausdruck.  
67 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 15. 
68 Ebd., S. 19. 
69 „Europa tanzt. 48 Stunden Meerschweinchen Kongress“. 28. - 29. Juni 2001, Tanzquartier 
Wien. Regie/ Konzept: Hygiene Heute (Ernst/ Kaegi).  
70 „Staat. Ein Terrarium“. 28. September – 26. Oktober 2002, Exit_Zeitraum, Mannheim. Regie/ 
Konzept: Hygiene Heute, (Ernst/ Kaegi).  
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tun, nachzudenken und diesen Reflexionsprozess sichtbar werden zu 
lassen, was ja in jedem Fall vermieden werden sollte.  
 
„Die Tiere wurden zu Projektionsflächen für Geschichten, aber sie stellten 
sich nicht dar; und im Reden über Tiere spiegelte sich schon über die 
Metaphern- und sonstige Wortwahl immer auch ein Reden über 
Menschen.“71 
 
Auch heute ist Stefan Kaegi noch der Meinung, dass Theater sich 
abgrenzen muss von Film und Medien und zwar durch das, was es kann: 
echt sein72.  
 
„Unsere liebsten Theatermomente 1998 waren eine verirrte Fliege auf dem 
schneeweissen Bühnenbild von ATTIS – Theater im Mousonturm, Norbert 
Schwienteck als Krapp, dessen letztes Band nicht funktionierte und der 
Hustenanfall einer Zuschauerin bei Jürgen Flimms Onkel Wanja. Wir sind 
der Meinung, dass sich Theater von Film und Fernsehen erst richtig 
abhebt, wenn es seine sinnlichen Erzählungen durch Unberechenbares 
bricht.“73 
 
Hygiene Heute als Experten für künstliche Welten: diese „[...] können aus 
Akustik bestehen oder aus falsch verklebten Realitätspartikeln, und 
manchmal sind sie sogar von Tieren bewohnt.“74, die durch ihre 
Künstlichkeit unsere Realität hinterfragen und ihre Systeme torpedieren.  
 
3.1.2 Ungunstraum (Haug/ Wetzel) 
Zur gleichen Zeit wie Hygiene Heute formierten sich in Gießen Marcus 
Dross, Helgard Haug und Daniel Wetzel zu Ungunstraum.  
„Den Namen [...] entnahmen sie einem Materialheft der Landesbildstelle 
über China, [...]“75 Ihr Name bezeichnet eine Zone mit schwacher 
Infrastruktur, während die Struktur von Licht, Ton und Bühnentechnik im 
Theater manchmal übermächtig gegenüber Form und Inhalt erscheinen 
mag. Diesen Umstand machten sie innerhalb ihrer Performances zum 
Gegenstand.  
                                                
71 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 20. 
72 Vgl. Peters, Nina. „Keine Heilanstalt, sondern ein Museum“. Interview mit Stefan Kaegi. In: 
Theater der Zeit Heft 10/ 2006, Berlin. S. 23-25.  
73 Homepage: http://www.hygieneheute.de/, Zugriff am 7. Mai 2008. 
74 Klett, Renate. „Alle machen mit. Die meisten wissen`s nicht. Sind wir umringt von Raubkopien? 
Das Theaterkollektiv Rimini Protokoll zeigt die Welt als große Verschwörung.“ In: Zeit Online 
03/ 2003. S. 32. http://www.zeit.de/2003/03Alle machen mit Die meisten wissen`s nicht, Zugriff 
am 15. Juli 2008. 
75 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 16. 
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Perfektion in jeglicher Hinsicht war ihnen suspekt und sollte in jedem Fall 
vermieden werden, frei nach dem Motto: „Wer probt ist feige!“76. Technik 
sollte nicht spielen oder dominieren, sondern von ihnen als Performer 
bespielt werden.  
 
„Bei Ungunstraum standen wir selbst als Performer auf der Bühne und 
versuchten, die Bühen als Vermittlungsinstrument neu zu entwerfen, als 
Betriebssystem, [...].“77  
 
Theatermechanismen und Regeln wurden hinterfragt, verworfen und neu 
formiert, sowohl eine inhaltliche Form betreffend als auch deren 
technische Seite.    
 
„Alles Gefällige, alles, was den Verdacht nahe legen konnte, es ginge 
darum, »einem Publikum zu geben, was es wollte«, alles, was mit »reiner 
Optik und Oberfläche, was mit konventioneller Dramaturgie zu tun hatte, 
stand unter dem Generalverdacht des Nicht-Denkens« (Wetzel).“78 
 
Es gab keine Narration und keine im weitesten Sinn zu erzählende 
Geschichte an den ersten „Etappen“79, wie die zwischen 1995 – 1998 
realisierten Abende von Ungunstraum genannt wurden. Die Dramaturgie 
wurde durch die vorhandenen technischen Gerätschaften bestimmt und 
durch die Regie/ Performer bespielt. Die Verbindung zwischen Zuschauer 
und Performer sollte nicht durch unnötige Distanznahme eines 











                                                
76 vgl. Perfektion und Probenprozess in der Arbeit von Hygiene Heute, Kapitel 3.1.1. „Hygiene 
Heute, als Motto gegen den vielen Staub im Theater“ in dieser Arbeit.  
77 Raddatz, Frank M.. „Das Theater ist nicht Dienerin der Dichtung, sondern der Gesellschaft. 
Rimini Protokoll (Helgard Haug und Daniel Wetzel) über den Laien als Experten und den 
Verfremdungseffekt“. In: Brecht frißt Brecht. Neues Episches Theater im 21. Jahrhundert. Berlin: 
Henschel Verlag, 2007. S. 214-224, hier: S. 214.  
78 Malzacher, Florian. „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 16. 
79 Zwischen 1995 – 1998 realisierten Ungunstraum ca. 20 Abende, die als Etappen bezeichnet 
wurden. 
80 Vgl. in diesem Zusammenhang das Theater von Hygiene Heute (Ernst/ Kaegi).  
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„Die Bühne war in der Auffassung der Gruppe zunächst ein Raum der 
gerissenen Verbindung zwischen Zuschauer und Performer. Zu Beginn 
jeder dieser frühen Aufführungen wurde der gesamte technische Aufbau 
der Vorführung dargestellt, der Schaltplan für die jeweilige 
Überbrückungsstrategie des Abends benannt. Es gab keine Rollen, keine 
Darsteller, keinen dramatischen Text – statt dessen ein Aufführungssystem 
[...]“81 
 
Ihr Aufführungssystem bestand aus technischen Gerätschaften und 
Projektionen und unterlag der Pragmatik „des Arbeitens mit dem, was zur 
Hand war.“82  
Die ersten Experten (Darsteller im Theater von Rimini Protokoll, die in 
ihren jeweiligen Berufen Experten sind, jedoch keine Schauspieler) kamen 
1995 zum Einsatz: zwei Feuerwehrmänner, die aufgrund der 
Feuerschutzbestimmungen im Theater jeweils links und rechts in den 
Gassen der Probebühne des Gießener Instituts zu sitzen hatten. Im Laufe 
der Vorstellung sollten durch das Zupfen einer Bassseite Kerzen 
ausgepustet werden, was die Feuerwehrmänner gleich selbst 
übernahmen. So wurden sie zu Akteuren, grundsätzliche 
Theaterbestimmungen, in diesem Fall Feuerschutzbestimmungen, wurden 
durch die Rahmung des Theaters exponiert.  
 
„Der Einsatz von routinierten Profis auch für kleinere Aufgaben war da ein 
guter Ausweg, allein schon, »weil die nicht dieses ernste Giessener – 
Gesicht machten, sondern sich eher freuten, dass sie tun konnten, was sie 
eben konnten« (Wetzel).“83 
 
Diese Instrumentalisierung von Theatervorgängen auf der Bühne findet 
sich später auch im Theater von Rimini Protokoll wieder.  
Eine weitere Gemeinsamkeit mit ihrem späteren Schaffen ist, dass der 
Zuschauerblick gerichtet wird. Die Regie setzt genau da an, wo der 
natürliche Voyeurismus des Zuschauers, einen Blick hinter die Kulissen zu 





                                                
81 Wetzel, Valentin. „Spezialistentheater zwischen Labor und Ungunstraum“, In: spector cut & 
paste (#2), 2001. Gef.: http://www.rimini-protokoll.de/website/de/article_2837.html, Zugriff am 
30. Mai 2008.  
82 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und Verunsicherung“. S. 19.  
83 Ebd., S. 18. 
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"Als Zuschauer partizipiert man gerne an solchen subjektiven Erfahrungen, 
gerade weil sie verbürgt und authentisch sind, mit dem Effekt, dass man 
eigene Erfahrungen assoziierend dagegenhält, um das eigene Leben 
besser zu verstehen."84 
 
Gezeigt werden Menschen, Zusammenhänge oder Räume, die aber nur 
auf ihren ohnehin schon vorhandenen Charakter hin untersucht werden 
und nicht darüber hinaus. Es geht nicht darum, etwas überzustülpen oder 
Inhalte einzufügen, die nicht ohnehin schon vorhanden wären. Durch die 
Blackbox Theater wird ein bestimmter Teil dieser Biographien, 
Geschichten oder Orte exponiert und der Blickwinkel dahingehend 
gerichtet, dass der Zuschauer sich einer neuen informativen Öffnung 
unterzieht.   
 
„Denn die Aufmerksamkeit gilt in gleicher Weise Räumen und Strukturen. 
Und es geht erklärtermaßen nicht um die Zurschaustellung von etwas 
vermeintlich authentischem, sondern um ein Spiel mit der Wechselwirkung 
verschiedener Wirklichkeiten, der des Theaters mit der des Zuschauers, 
des Akteurs und des Raums. Es geht um eine Kooperation mit den 
Spezialisten, »denn«, so erläutert Helgard Haug, »wir stellen Leute nicht 
aus, sondern wir delegieren etwas an sie was sie besser können«.“85 
 
1999 trafen sich Stefan Kaegi und Daniel Wetzel und stellten fest, dass 
die Arbeiten von Ungunstraum und Hygiene Heute, sich berührten, jedoch 
nicht direkt kreuzten. Sie beschlossen, ein Projekt gemeinsam mit Helgard 
Haug auf die Beine zu stellen.  
So entstand für das Nachwuchsfestivals plateaux86 das erste Projekt in 
der Konstellation Haug/ Kaegi/ Wetzel – „Kreuzworträtsel Boxenstopp“87. 
  
3.1.3 Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel) 
Die Weichen für das Regielabel Rimini Protokoll waren gestellt und schnell 
wurde klar, dass Kategorisierung in jeder Hinsicht schwer möglich war, 
sowohl die verschiedenen Mitglieder betreffend, als auch eine Einordnung 
                                                
84 Raddatz, „Das Theater ist nicht Dienerin der Dichtung, sondern der Gesellschaft.“. S. 223.   
85 Wetzel, „Spezialistentheater zwischen Labor und Ungunstraum“. http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/article_2837.html.  
86 Gefördertes Festival für performative Kunst. Im Rahmen von Künstlerhaus Mousonturm 
Frankfurt. Intendant und Künstlerische Leitung Künstlerhaus Mousonturm: Dieter 
Buroch Kurator, Projektleitung: Martin Baasch.  
87 UA: 10. November 2000, plateaux/ Künstlerhaus Mousonturm Frankfurt, Regie: Haug/ Kaegi/ 
Wetzel. Ein Stück über das alt werden im Altersheim und die Formel 1, über die Gemeinsamkeiten 
und Unterschiede dieser beiden Orte.  
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ihrer Arbeiten nach außen hin. Zunächst wurde weiterhin in unklaren 
Konstellationen gearbeitet, „ebenso“ mit „[...] leicht unterschiedlichen 
Ästhetiken und Schwerpunkten.“88 
Die Arbeiten bekamen mehr und mehr Aufmerksamkeit von der 
Öffentlichkeit und wurden zunehmend erfolgreicher, was die Dringlichkeit 
einer Namensfindung hervorrief.  
Für „Deutschland 2“89 in Bonn, wo die Gruppe eine Bundestagsdebatte 
simultan nachsprechen ließ, verlangte Matthias Lilienthal90, der damalige 
Leiter des Festivals Theater der Welt91, dass die Gruppe einen Namen 
haben sollte.  
Aufgrund von Zeitmangel wurde ein Kneipendichter beauftragt, der das 
Spiel mit den Initialen der Gruppenmitglieder auf einen Zettel notierte, der 
die Aufschrift Herforder Quittung trug. Die Kombination aus einem 
Ortsnamen und einer Textgattung gefiel und so, um die Arbeitsweise der 
Gruppe zu beschreiben, wurde aus Quittung Protokoll. „Und aus 
nächtlichen Überlegungen, die diffus mit den Unruhen in Genua und 
deutschen Touristen in Italien zu tun hatten, wurde schließlich aus Herford 
Rimini – Rimini Protokoll.“92   
Die Geschichte der Namensfindung und die Unkompliziertheit, die dieser 
zugrunde liegt, zeichnen Rimini Protokoll bis heute aus.93 
Nach „Deutschland 2“ verließ Bernd Ernst die Gruppe, deren Größe seiner 
Arbeits- und Denkweise nicht entsprach. Er konzentrierte sich gemeinsam 
mit Stefan Kaegi weiter auf Hygiene Heute: 
 
„[...] er [...] realisierte mit Stefan Kaegi  gemeinsam als Hygiene Heute 
noch den Wiener Meerschweinchen Kongress, den Mannheimer 
Ameisenstaat, eine letzte Folge der Audiotour Kirchner in München und 
zog sich während der Produktion Physik am Wiener Tanzquartier zurück.“94 
                                                
88 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 20. 
89 UA: 27. Juni 2002, 9.00 Uhr morgens bis 1.00 Uhr nachts, Theater der Welt 2002, Theaterhalle 
Bonn-Beuel, Regie/ Konzept: Rimini Protokoll (Ernst, Haug, Kaegi, Wetzel). 
90 Matthias Lilienthal ist heute künstlerischer Leiter und Geschäftsführer der Hebbel am Ufer 
GmbH, Berlin. Das Theater vereint drei Spielstätten unter sich – HAU 1, HAU 2 UND HAU 3. Im 
Spielplan findet sich Performancekunst und Theater Hand in Hand. Weiters ist das Hebbel am 
Ufer Theater die Büro-Adresse von Rimini Protokoll.  
91 Theaterfestival in Halle (Saale). 
92 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 21. 
93 Vgl. ebd., S. 21.  
94 Ebd., S. 23. 
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Rimini Protokoll wurde geboren als gleichberechtigtes Kollektiv ohne 
Hierarchien oder klare Rollenzuschreibungen, wie zum Beispiel der eines 
Dramaturgen, Autors oder Regisseurs, die das moderne Regietheater 
sehr wohl verlangt und das ihm zugrunde liegende System auch bedingt.  
An dieser Stelle sei erwähnt, dass in den frühen Arbeiten von Rimini 
Protokoll sowohl die Aufgabenfelder eines Kostümbildners als auch die 
eines Bühnenbildners vom Regiekollektiv selbst mit übernommen wurden. 
Die Theaterbetriebe hatten zu Beginn ihre Schwierigkeiten mit der 
kollektiven Arbeit, allein schon wenn es darum ging, Honorarnoten 
auszustellen oder die Mitglieder für das Programmheft in übliche Muster 
zu unterteilen. Doch das Kollektiv setzte sich durch.  
 
3.2 Das Theater von Rimini Protokoll 
Um das Theater von Rimini Protokoll zu beschreiben, kommt man nicht 
umhin, sich zwischen alle „theater-theoretischen“ Stühle zu setzen. 
Deshalb versuche ich, manches in Opposition zu stellen und an anderer 
Stelle Vergleiche zu ziehen, um Praktiken zu beschreiben und diesen 
damit näher zu kommen.   
 
Seit den 1970er Jahren, in denen das entstand, was man schließlich mit 
dem schwammigen Begriff „Theater der Erfahrung“95 bezeichnete, gibt es 
eine stetige Entwicklung hin zum Realitäts- und Wahrhaftigkeitsanspruch, 
im Theater der Postmoderne nennen wir es Theater der Gegenwart.  
Anders als Hans-Thies Lehmann in seiner Publikation „Postdramatisches 
Theater“96 über die Zerstörung der Illusion im postdramatischen Theater 
der letzten Jahre schreibt, soll im Theater von Rimini Protokoll keine 






                                                
95 Bezeichnet in erster Linie das in den 1970er Jahren entstandene Off-Theater, das durch 
verschiedenste Richtungen versuchte, eingefahrene Stadttheatermechanismen aufzubrechen und 
nach Wahrhaftigkeit zu hinterfragen. In diesem Zusammenhang taucht auch oft der viel diskutierte 
Begriff der Authentizität auf.  
96 Lehmann, Hans–Thies. Postdramatisches Theater. 3. Veränderte Auflage. Frankfurt am Main: 
Verlag der Autoren, 1999.  
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„Illusion soll zerbrochen, Theater als Theater kenntlich werden. Die Auffassung, 
dass Wahrheit wie ein Kern in scheinhafter Umschalung geborgen sein könnte, 
geht verloren. Soll Theater Wahrheit bieten, so muss es sich nun mehr als Fiktion  
und in seinem Herstellungsprozess von Fiktionen zu erkennen geben und 
ausstellen, statt darüber zu betrügen. Sonst kann es keinen Ernst gewinnen.“97  
 
Lehmanns Beschreibung bezieht sich auf das Theater des 20. 
Jahrhunderts, das erkennen musste, dass in Zeiten moderner Medien und 
vor allem filmischer Realität Theater, welches Illusion als Ausgangspunkt 
hat, antiquiert anmutet.  
Es fällt uns allen trotz viel Schall und Rauch und röchelnder Heldentode 
oft schwer, dem Geschehen auf der Bühne Glauben zu schenken. Blut ist 
im Kino eben viel echter und glaubwürdiger als im Theater98. Der 
Realitäts- und vor allem Authentizitätsanspruch besteht schon seit 
längerem und „ist also eng verbunden mit einer dynamisch sich 
entwickelnden Medialisierung der Gesellschaft.“99.  
Das Theater von Rimini Protokoll geht grundsätzlich von einem anderen 
Anspruch gegenüber dem Theater aus. Hier findet nicht die Abbildung 
einer Realität statt, sondern Realität an sich, auch wenn diese in manchen 
Momenten Illusion besitzt.  
 
„Man muss die Entwicklung der Bildenden Kunst zum Beispiel genauso 
mitreflektieren, wie man die Musik mitreflektiert. Man kann Theater nicht als 
losgelöste Disziplin unabhängig von den anderen Sparten betrachten. Man 
muss das, was in der Bildenden Kunst oder in der Performance Art 
geleistet wurde, mitdenken können im Theater, wenn man sich fragt: »Wer 
ist diese Person, die da auf der Bühne steht?«“100 
 
Weil das Medium, welches die Gruppe sich für ihre Arbeit erwählt hat, 
Theater ist, ist die Vorgehensweise von Rimini Protokoll eher 
unkonventionell und erfordert Erklärungsbedarf.  
Rimini Protokoll arbeitet projektbezogen und dokumentarisch, jedoch ohne 
einen didaktischen und rein objektiven Anspruch, wie er im 
Dokumentartheater der 1960er Jahre versucht wurde.  
Menschen, die keine Berufsschauspieler sind, erzählen in eher 
vortragender Weise über ihre Biographien oder Qualifikationen.  
                                                
97 Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 186. 
98 vgl. Peters, „Keine Heilanstalt, sondern ein Museum“. S. 23-25.  
99 Wartemann, Geesche. Theater der Erfahrung. Authentizität als Forderung und 
Darstellungsform. (Reihe: Medien und Theater, Hrsg.: Institute für Theater- und 
Medienwissenschaft Hildesheim, Bd. 10), Hildesheim: Universität Hildesheim, 2002. S. 9. 
100 Raddatz, „Das Theater ist nicht Dienerin der Dichtung, sondern der Gesellschaft.“ S. 216.  
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Die Inhalte und Themen der Abende könnten unterschiedlicher nicht sein. 
Immer geht die Neugierde voraus, etwas zu entdecken und aufzudecken, 
dieses einem Publikum zugänglich zu machen.  
Um ein Beispiel zu nennen: In „Deadline“101 versammeln sich Menschen 
auf der Bühne, die ein Expertenwissen rund um den Tod besitzen. Ein 
Trauerredner (Olaf Meyer-Sievers), eine Vorpräparatorin (Alida Schmidt) 
und eine Trauermusikerin (Julia Seminova), sowie weitere Darsteller 
beschäftigen sich einen Abend lang mit dem mitteleuropäischen Tod.  
Sie alle besitzen ein Wissen über die Vorgehensweise nach dem Ableben 
eines Menschen und verknüpfen dieses fachspezifischen Inhalte mit ihren 
eigenen Biographien. Theatral aufbereitet machen sie dieses Wissen für 
den Theaterbesucher zugänglich.   
Ob es also nun um den mitteleuropäischen Tod („Deadline“), um Karl 
Marx Kapital („Karl Marx: das Kapital, Erster Band“), oder um die 
Rekonstruktion von Dürrenmatts „Der Besuch der alten Dame“ 
(„Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“) geht, ist letztlich egal.  
„Statt lediglich die Wirklichkeit ins Theater zu holen, entdeckten Rimini 
Protokoll das Theater in der Wirklichkeit.“102 Immer geht es darum, 
theatrale Strukturen außerhalb des Theaters zu entdecken und sichtbar zu 
machen.  
 
„Ich finde es einfach wichtiger und interessanter diesen Schauspielerberuf 
und letztlich auch Regietheatertechniken in Gegenden zu projizieren, wo es 
eigentlich auch vorhanden ist, aber nicht bewusst. Es gibt 
Rollenverständnis überall, es gibt auch am Theater orientierte Strukturen 
überall. Und letztlich ist in diesen Theaterstrukturen zu denken und darauf 
zu schauen, einfach eine bestimmte Möglichkeit von Machtstrukturen, aber 
auch eine bestimmte Ebene von Organisation, einfach des Denkens 
darüber wie wir so leben, freizulegen. Also insbesondere da, wo diese 
Strukturen brüchig sind. (Wetzel)“103 
 
Die Motivation von Rimini Protokoll Expertentheater zu machen, ist auf der 
einen Seite einem grundsätzlichem Desinteresse am Regietheater 
geschuldet und auf der anderen Seite der Neugierde. Neugierde an dem, 
                                                
101 UA: 24. April 2003, Schauspielhaus Hamburg. Eingeladen zum Berliner Theatertreffen 2004, 
Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel). 
102 Laudenbach, „Hexenküche Wirklichkeit“.http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/article_2187.html. 
103 Entertainment als Denkvorgang. Neue Realitäten und ein Gespräch mit Rimini Protokoll. 
Regie: Frerk Lintz. Bei 00:04:27min.. 
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was die Menschen ihnen zu erzählen haben, an Geschichten, die im 
ersten Moment nicht erzählenswert zu sein oder ausgestellt werden 
müssen. Immer geht es darum, Geschichten innerhalb unseres 
Gesellschaftssystems, die auf den ersten Blick nicht anmuten interessant 
zu sein, zu bewahren und sie im Gedächtnis des Zuschauers zu 
verankern. Es ist auch eine Art des Delegierens, indem etwas abgegeben 
wird an Experten, die über ein gewisses Thema besser Bescheid wissen 
als die Regisseure. Diese schaffen nur den Rahmen, in dem etwas 
stattfinden kann.  
Das Theater von Rimini Protokoll ist zu verstehen als eine Art Medium, 
das sich Maschinerien bedient und die Welt mit den Mitteln des Theaters 
hinterfragt.   
 
„Wir finden im Theater ein Arsenal an Möglichkeiten und einen 
Konzentrationsraum vor, in dem man eine Hälfte abdunkeln und sagen 
kann: So jetzt mal hier, Fokus auf den, und Ihr alle zuhören – das ist für 
uns das Wertvolle am Theater. Die darin enthaltenen Traditionen, die wir 
reaktivieren, wenn wir rein gehen und mitspielen, und ruhig sind, wenn es 
dunkel wird, und nach vorne schauen, weil es da hell ist, ermöglichen, dass 
man etwas nicht ausstellt, sondern herausstellt.“104 
 
Trotz der oft theaterfernen Formen und Orte, ist das Medium, das Rimini 
Protokoll wählt, letztlich immer das des Theaters. So sind auch immer 
theatrale Momente vorhanden, ob man sich nun in einem Theatergebäude 
befindet oder nicht: In „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“105 sind 
es die Kinder, die wie kleine Erwachsene Theater spielen; in „Sonde 
Hannover“106 ist es der Fensterputzer, der die Vorhänge zu Beginn der 
Vorstellung wie einen Theatervorhang öffnet, obwohl der Spielort ein 
Hochhaus ist und letztlich hat „Wallenstein. Eine dokumentarische 
Inszenierung“107 einen dramatischen Text zur Grundlage, an dem sich die 
Dramaturgie des Abends orientiert, trotz der Tatsache, dass im Stück 
                                                
104 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Alexander Karschnia). „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. In: Reality strikes Back. Tage vor dem 
Bildersturm. Eine Debatte zum Einbruch der Realität in den Bühnenraum. Hrsg.: K. Tiedemann/F. 
Raddatz, (Reihe: Recherchen, Bd. 47.). Berlin: Theater der Zeit, 2007. S. 160-174, hier: S. 172.  
105 UA: 21 Juni 2007, Schauspielhaus Zürich (Pfauen). Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ 
Wetzel). 
106 UA: 8. Juni. 2002, Theaterformen/ Kroepcke Hochhaus, Hannover. Regie: Rimini Protokoll 
(Ernst/ Haug/ Kaegi/ Wetzel). 
107 UA: 5. Juni 2005, 13. Internationale Schillertage Mannheim. Eingeladen zum Berliner 
Theatertreffen 2006. Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Wetzel).  
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eigentlich kein Vers von Friedrich Schiller gesprochen wird. An diesen 
Beispielen lässt sich feststellen, dass das Theater als Rahmung immer 
mitgedacht und ernst genommen ist. Sonst würde die Brechung, die 
stattfindet, nämlich Realität in Form der Experten in einem Raum, der 
eigentlich für Schauspieler gedacht ist, nicht funktionieren oder sogar zu 
etwas Lächerlichem werden.   
Ausgestellt wird, was es schon gibt und nicht erst entstehen muss, jedoch 
oft im Kontext der uns eigenen Realität nicht gesehen oder 
wahrgenommen wird.108  
Das Theater von Rimini Protokoll ist anzusiedeln zwischen Readymade109 
und Dokumentartheater. Obwohl – wie schon erwähnt – der Wahrheits- 
oder Authentizitätsanspruch des Dokumentartheaters der 1960er Jahre 
nicht mehr gegeben ist.  
Die Recherchen sind ein großer Teil der Produktionen, wobei der Umgang 
mit dem vorgefundenen Material ein freier ist.  
 
„Letztlich ist für uns gar nicht interessant, ob jemand die Wahrheit sagt oder 
nicht. Eher wie sich jemand darstellt und welche Rolle er spielt. (Wetzel)“110 
 
Hans-Thies Lehmann vergleicht111 die Experten von Rimini Protokoll mit 
Readymade oder auch dem object trouvé112:  
Während ein alltäglicher Gegenstand durch Readymade zum 
Kunstgegenstand erhoben wird, sind es im Theater von Rimini Protokoll 
die Experten und ihre Biographien, die diese Metamorphose durchlaufen.  
Etwas Alltägliches und auf den ersten Blick Unscheinbares wird auf einen 
Sockel gestellt, im Falle von Theater in einen Guckkasten und durchläuft 
somit eine Transformation. Dieser Vorgang bedingt einen neuen Zugang 
und eröffnet einen neuen Blickwinkel auf das Gezeigte.   
                                                
108 Vgl. hierzu: Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Alexander Karschnia). „Wir 
suchen Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. S. 160–174. 
109 Ein Object trouvé (franz. für ‚gefundener Gegenstand‘) ist ein Kunstwerk, bzw. Teil eines 
Kunstwerks, das aus vorgefundenen Alltagsgegenständen oder Abfällen hergestellt wird. 
Readymades werden sie genannt, wenn der Künstler am vorgefundenen Objekt keine oder kaum 
Eingriffe vornimmt. 
110 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 38. 
111 Lehmann, Hans Thies. „Theorie im Theater? Anmerkungen zu einer alten Frage“, Rimini 
Protokoll. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll, Hrsg.: Miriam Dreysse/ 
Malzacher Florian, Berlin: Alexanderverlag, 2007. S. 164 – 179, hier: S. 169. 
112 siehe Fußnote 109.  
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„Die längste Zeit unserer Recherchen verbringen Helgard, Daniel (...) und 
ich damit, Menschen in Büros, Operationssälen und Ladentischen zu 
besuchen und mit ihnen zu überlegen, was für ein Stück Theater sie in 
ihrem Leben spielen. (...) Jeder kennt das Gefühl, in der täglichen 
Erfindung seines Lebensweges eine Rolle zu spielen. Eine soziale, eine 
selbst erfundene oder die eigene. Eine nie geprobte und doch eine sich 
irgendwie immer wiederholende. Man muss ja dauernd seine Erinnerungen 
erfinden.“113  
 
Und wir begegnen diesen Menschen wieder im Theater, wo sie uns 
teilhaben lassen an den theatralen und nicht theatralen Strukturen in 
ihrem Leben und uns ihre Geschichte erzählen.  
Hier wird deutlich, dass das neue Dokumentarische Theater dazu 
anhält114, über das uns vorgegebene Wissen nachzudenken und es zu 
reflektieren. Es weist eine Richtung und keine Antwort auf:  
 
„Es geht hier nicht einfach darum, Wirklichkeit abzubilden, sondern 
zugleich und im Verlauf des Abends zunehmend auch darum, über die 
Bilder der Wirklichkeit nachzudenken.“115 
 
So bedienen sich die Künstler von Rimini Protokoll letztendlich doch einer 
Illusion, um die von unserer Gesellschaft generierten Bilder zu 
hinterfragen und um herauszufinden, in welcher Realität wir leben.  
 
3.3 Die Experten des Alltags 
Die neuere Literatur versucht nun auch an die begriffliche Stelle von Laien 
und Protagonisten Entsprechungen zu setzen, die für die Darsteller von 
Rimini Protokoll sinnvoller erscheinen.  
Experten des Alltags116 wurde von Florian Malzacher in seiner 
gleichnamigen Publikation geprägt und trifft damit wohl am ehesten die 
Funktion und Daseinsberechtigung eines Darstellers im Theater von 
Rimini Protokoll.  
Deshalb werde ich nur noch diese Bezeichnung verwenden, da mir 
Laiendarsteller oder Protagonist in diesem Zusammenhang unpassend 
                                                
113 Peters, „Keine Heilanstalt, sondern ein Museum“. S. 23. 
114 Vgl. Kapitel 1.3 „Renaissance der Realiät auf dem Theater seit den 1990er Jahren“, dieser 
Arbeit 
115 Müller – Schöll, Nikolaus. „(Un-) Glauben. Das Spiel mit der Illusion“. In: Forum modernes 
Theater. Hrsg.: C. Balme et al.. (Reihe: Forum modernes Theater, Bd. 22, Heft 2/ 2007). 
Tübingen: Gunter Narr Verlag, 2007. S. 141-151, hier: S. 144.   
116 Vgl. Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und Verunsicherung“. S. 14-43.  
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erscheint und der Zusammenhang durch diese Bezeichnung nicht 
getroffen werden kann.  
Alle anderen Begriffe erscheinen vor allem deshalb unpassend, weil die 
Experten ja gerade aufgrund ihres spezifischen Fachwissens letztlich in 
einem Projekt des Kollektivs mitwirken. Das macht sie zum genauen 
Gegenteil von Laien – eben zu Experten.  
Der gleichnamigen Artikel von Miriam Dreysse, „Spezialisten in eigener 
Sache“117, stellt den Zusammenhang in den Vordergrund, dass Experten 
im Theater von Rimini Protokoll sich in den meisten Fällen mit ihren 
eigenen Biographien oder Qualifikationen auseinander setzen. Auch hier 
wird versucht, die Darsteller im Theater von Rimini Protokoll zu 
beschreiben und sie fern von Laiendarstellern zu kategorisieren.  
 
3.3.1 Das Gestische im Expertenspiel 
Das Auswahlverfahren für die Experten bedingt sich durch den Inhalt des 
Projektes. Die Qualifikation besteht nicht darin, eine Schauspielausbildung 
absolviert zu haben und Personen auf einer Bühne nachzustellen, 
sondern ein Expertenwissen über den Zusammenhang zu besitzen, der im 
spezifischen Projekt behandelt werden soll.  
In vortragender Weise berichten die Experten meist frontal zum Publikum 
gewandt von ihren Biographien und Qualifikationen, nur selten im Dialog 
mit anderen sich auf der Bühne befindenden Experten.  
Auf „theater-theoretischer“ Ebene bietet sich das Grundmodell der 
„Straßenszene“118 von Bertolt Brecht119 an, um sich dem Spielmodus der 
Experten zu nähern.  
Brecht nennt das sich neu entwickelnde Theater „während der ersten 
anderthalb Jahrzehnte nach dem Weltkrieg"120 ein deutlich referierendes 
und den Spielstil als „beschreibenden"121.  
Das theoretische Grundmodell zur Spielweise innerhalb seines Konzeptes 
                                                
117 Dreysse, Miriam. „Spezialisten in eigener Sache“. In: Forum modernes Theater. Heft 1/ 2004. 
Tübingen: Gunter Narr Verlag, 2004. S. 27-42. 
118 Grundmodell einer Szene des epischen Theaters von Bertolt Brecht. 
119 Bertolt Brecht, gebürtig Eugen Berthold Friedrich Brecht; geb. 10. Februar 1898 in Augsburg; 
† 14. August 1956 in Berlin. 
120 Brecht, Schriften zum Theater 5. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1963. S. 69. 
121 Ebd. 
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des epischen Theaters entwickelt er in einem Fallbeispiel der 
„Straßenszene“:  
 
„Der Augenzeuge eines Verkehrsunfalls demonstriert einer 
Menschenansammlung, wie das Unglück passierte. Die Umstehenden 
können den Vorgang nicht gesehen haben oder nur nicht seiner Meinung 
sein, ihn »anders sehen« – die Hauptsache ist, dass der Demonstrierende 
das Verhalten des Fahrers oder des Überfahrenen oder beider in einer 
solchen Weise vormacht, dass die Umstehenden sich über den Unfall ein 
Urteil bilden können.“122  
 
Diese Beschreibung ähnelt sehr der Spielweise der Experten. Nur sind es 
im Falle von Rimini Protokoll keine Schauspieler und müssen so das, was 
Brecht als Distanz zur Rolle123 bezeichnet, gar nicht herstellen.  
 
„Dieses Vorgehen unterscheidet sich von Brechts Konzept der 
Verfremdung insoweit, als dass es in der Aufführungssituation keine 
theatrale Illusion gibt, die gebrochen werden könnte, ebenso wenig wie es 
fiktive Figuren oder eine Fabel gibt.“124 
 
Die Fähigkeit, über die eine Einfühlung in einen Rollencharakter 
geschieht, ist nicht Vorraussetzung. Indem sich die Qualifikation der 
Protagonisten durch das Projekt und den Zugang der Darsteller zum 
jeweiligen Thema erklärt, macht sie das zum Gegenteil von Laien. Es 
macht sie zu Spezialisten auf ihrem jeweiligen Gebiet. „Wenn es darum 
geht, wie der V-Effekt vom Schauspieler hergestellt wird, bewegen wir uns 
auf unterschiedlichen Plateaus, [...].“125 Folglich müssen Sie auch nicht 
sich selbst spielen, sie versuchen auf der Bühne trotz der veränderten 
Realität durch das Medium Theater, sie selbst zu bleiben.  
 
„Ein Konzept, das bewusst das Gegenteil von Laientheater behauptet; die 
Protagonisten sollen nicht an dem gemessen werden, was sie nicht können 
(eben Schauspielen), sondern an dem, was der Grund für ihre Anwesenheit 
auf der Bühne ist.“126  
 
                                                
122 Brecht, Schriften zum Theater 5. S. 70. 
123 Die Distanz zur Rolle im epischen Theater von Bertolt Brecht bezeichnet eine 
Schauspieltechnik, durch die erreicht werden soll, dass keine Illusion auf der Bühne entsteht, in 
die das Publikum hineingezogen werden kann. 
124 Matzke, Annemarie M., „Von echten Menschen und wahren Performern“, Wege der 
Wahrnehmung. Authentizität, Reflexivität und Aufmerksamkeit im zeitgenössischen Theater, Hrsg.: 
E. Fischer-Lichte et al., (Reihe: Recherchen, Bd. 33.), Berlin: Theater der Zeit, 2006, S. 39-47, 
hier: S. 44. 
125 Raddatz, „Das Theater ist nicht Dienerin der Dichtung, sondern der Gesellschaft“. S. 219.   
126 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 23. 
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Es interessiert an dieser Stelle nicht, dass sich Thomas Kuczynski 
(Statistiker, Wirtschaftshistoriker, Editor) mit gebückten Schultern und 
schlechtem Gang im Stück „Karl Marx: Das Kapital, Erster Band“ über die 
Bühne bewegt, was bei einem Schauspieler bemängelt werden würde, 
wenn es nicht Teil seiner Rolle wäre.  
So kann man die Experten als „eine Art personifizierter V-Effekt“127 
verstehen, denn sie sprechen ja per se keine Fremdtexte, die in diesem 
Fall wie übergestülpt wirken könnten.  
Indem sie über sich selbst und ihre eignen Biographien sprechen, löst der 
Text sich in seiner Wiederholung von ihnen ab. So sind sie selbst als ihre 
erste Öffentlichkeit zu verstehen, denn die Wahrnehmung über das 
Gesagte verändert sich, sobald sich die Umstände der Situation, in der 
man etwas zum wiederholten Male sagt, verändern.  
 
„Da ereignet sich eine Art Ablösung des Ichs von der Person, man steht 
neben sich und hört sich zu, wie das, was man mal gesagt hat, Text 
geworden ist, den man wiedergibt – da beginnt der innere V-Effekt schon 
bei Probe Nummer 2: man wiederholt es, auch wider den Instinkt.“128  
 
Der Verfremdungseffekt stellt sich ein, sobald man etwas im Theater zu 
sehen bekommet, was da in erster Linie eigentlich nicht hingehört, hierbei 
jemanden auf einer Bühne, der kein Schauspieler ist. Darüber hinaus, wird 
auch noch behauptet, dass die erzählte Geschichte der Wahrheit 
entspricht und nicht als fiktiver Text zu verstehen ist. So wird dem Theater 
ein Teil seines eingeschriebenen Bedeutungsraumes genommen, nämlich 
die Sicherheit des fiktiven Erzähl- und Rezeptionsraumes, woraus jedoch 
etwas Neues und Spannendes entstehen kann. „Das entspricht Brechts 
Wunsch, das Theater bewusst zu entzaubern, vielleicht auch mit dem 
Effekt, dass eine andere Form von Attraktivität der Bühnenkunst umso 
stärker zutage tritt.“129 
 
„Der V-Effekt ist insofern gegeben, als dass es darum geht, mit den 
Experten [...] etwas in diesen Theaterapparat hineinzustellen, was eben 
nicht Teil des Theaterapparats ist.“130 
 
                                                
127 Raddatz, „Das Theater ist nicht Dienerin der Dichtung, sondern der Gesellschaft“. S. 219.   
128 Ebd., S. 222 f.   
129 Ebd., S. 220. 
130 Ebd., S. 221.   
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Das Theater bleibt sowohl als Medium als auch als Bedeutungsraum, 
durch den ihm Fiktion eingeschrieben ist, bestehen und findet als genau 
das seine Verwendung im Theater von Rimini Protokoll. 
  
3.3.2 Zwischen Realität und Fiktion im Expertenspiel 
Die Gewissheit darüber, dass ein Experte im Theater von Rimini Protokoll 
seine Rollenzuschreibung im System der Dramaturgie des Abends hat, ist 
allgegenwärtig und wird in seltenen Fällen vom Publikum in Frage gestellt. 
Ganz im Gegenteil: Alexander Karschnia spricht in einem Interview mit 
Helgard Haug und Daniel Wetzel131 von einer Komplizenschaft zwischen 
dem Publikum und den sich auf der Bühne befindenden Experten.  
Im Laufe einer Vorstellung von „100 Prozent Berlin“132 ist eine der 
Expertinnen dazu angehalten, eine Frage an das Publikum zu richten. Als 
sie im ersten Moment keine Antwort bekam und sich Schüchternheit unter 
den Zuschauern ausbreitete, sagte sie: «Jetzt seid nicht so schüchtern, 
ich stehe doch auch hier»133.  
Damit setzte sie sich mit dem Publikum im Zuschauerraum gleich, obwohl 
sie diejenige war, die exponiert auf der Bühne stand. Dieser Einwand der 
Expertin bestätigte, dass die Grenzen zwischen Publikum und Darsteller 
im Theater von Rimini Protokoll und allgemein im Theater der 
Postmoderne verschwimmen, beziehungsweise mit ihnen gespielt wird.134 
Die Darsteller im Theater von Rimini Protokoll fühlen sich nicht als 
Darsteller, weil ihre Selbstwahrnehmung sich nicht verändert und so 
keinen darstellerischen Impetus dazu gewinnt.  
Durch diese neue Realität im Theater wird der Zuschauer seiner 
Sicherheit enthoben, dass es sich bei dem ihm Dargebotenen um Fiktion 
handelt. Anstatt dessen ist es ihm selbst überlassen, dem Kollektiv und 
                                                
131 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Alexander Karschnia). „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. S. 173. 
132 UA: 1. Februar 2008, Hebbel am Ufer 1, Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel). 
Das Projekt entstand im Zuge des 100jährigen Jubiläums des Hebbel am Ufer Theaters. 100 
Berliner bilden an diesem Abend die Volksvertretung der Stadt Berlin. Sie setzten sich einerseits 
aus statistischen Kriterien zusammen und andererseits durfte alle 24 Stunden einer, der schon 
dabei war, innerhalb dieser statistischen Kriterien, einen anderen dazu wählen. Entgegen anderer 
Produktionen von Rimini Protokoll geht diesem kein groß angelegtes Casting voraus, es wurde nur 
einer gesucht, alle 99 anderen mittels der statistischen Kettenreaktion gefunden.    
133 Miterlebt bei einer Vorstellung von 100 Prozent Berlin, HAU 1, am 16. Mai 2008. 
134 Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 171-178.  
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seinem Realitätsanspruch zu vertrauen oder sich permanent selbst zu 
befragen, ob das, was ihm auf der Bühne nun erzählt und gezeigt wird, 
echt ist oder nicht. Lehmann bezeichnet dieses auftretende Phänomen, 
das sich nicht nur im Theater von Rimini Protokoll festschreiben lässt, als 
die Ästhetik der Unentscheidbarkeit135: Die Grenzen zwischen Zuschauer- 
und Bühnenraum sind fließend und das Spiel mit der Aufmerksamkeit des 
Zuschauers hat sich in den letzten Jahren verändert.136 Das System 
Theater an sich wird in dieser Art der Darstellungsarbeit zu einem Teil 
torpediert.  
 
„Hält man dagegen an einem Darstellungsbegriff fest, der Schauspielen als 
Verwandlung begreift, wird man dieser Theaterform nichts abgewinnen 
können, sondern sie als Herausforderung begreifen: «Wenn bei Castorf an 
der Volksbühne jetzt Obdachlose Theater spielen, ist mein Beruf in Frage 
gestellt», sagt die Schauspielerin Ursula Karusseit (Brus 1995a).“137 
 
Sobald sich doch ein Schauspieler gemeinsam mit den Experten auf der 
Bühne befindet, entsteht darüber hinaus noch eine größere Verwirrung:  
So geschah es in „Kreuzworträtsel Boxenstopp“, als eine der 
Darstellerinnen kurz vor der Premiere die Gruppe verließ. An ihrer Stelle 
übernahm zusätzlich zu Martha Marbo noch eine weitere Schauspielerin – 
Christiane Zerda – ihren Part. Letztlich waren also die Schauspielerinnen 
gegenüber den Expertinnen in der Mehrzahl.  
 
„Der Austausch wurde nicht verheimlicht – und trotzdem im Publikum von 
vielen nicht wahrgenommen. Auch weil mit Martha Marbo eine 
boulevarderprobte Schauspielerin auf der Bühne stand. Ebenfalls knapp 
achtzig Jahre alt und nicht mehr gut zu Fuß (insofern eine Expertin fürs 
Alter, wie die anderen), zugleich aber in der Funktion der Erzählerin eine 
Expertin fürs Theatersprechen.“138  
 
An dieser Stelle setzt das Vertrauen des Publikums an den 
Authentizitätsanspruch der Gruppe ein.  
Als Rimini Protokoll im vergangenen Jahr den Mühlheimer 
                                                
135 Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 171.  
136 Vgl. Fischer-Lichte, Erika/ Gronau, Barbara/ Schouten, Sabine/ Weiler, Christel, „Vorwort“, 
Wege der Wahrnehmung. Authentizität, Reflexivität und Aufmerksamkeit im zeitgenössischen 
Theater, Hrsg.: E. Fischer Lichte et al., (Reihe: Recherchen Bd. 33.) Berlin: Theater der Zeit, 
2006. S.6-11, hier: S. 6.  
137 Wartemann, Theater der Erfahrung. S. 9. 
138 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 34. 
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Dramatikerpreis139 für „Karl Marx: Das Kapital, Erster Band“ erhielt, 
entfachte sich die Diskussion, ob die protokollierte Realität jetzt ein 
dramatischer Text ist oder nicht? Letztlich setzen sich die Stücke ja 
daraus zusammen, was die Experten im Laufe der Recherche erzählen 
und bestehen aus Verabredungen, in welchen Zusammenhängen diese 
Texte auf der Bühne wiedergegeben werden. 
Diese Arbeitsweise macht Rimini Protokoll eher zu Organisatoren von 
Texten als zu Autoren. Doch genau wie die aktuelle Forschungsliteratur, 
versucht auch ein Dramatikerfestival auf die veränderte Situation in der 
Theaterlandschaft und dem Einbrechen der Realität auf der Bühne zu 
reagieren.  
Die Folge der hitzigen Diskussionen war, dass Rimini Protokoll ihren Text 
veröffentlichte und ihm eine Präambel voranstellte, die eine Aufforderung 
zur Nachinszenierung des Textes beinhaltet, was den Text bis zu einem 
gewissen Grad von seinen Urhebern – den Experten – ablöst.   
 
3.3.3 Protokollierte Wirklichkeit 
In einem Interview antworteten Helgard Haug und Daniel Wetzel auf die 
Frage, wie ein Stücktext zustande kommt, folgendermaßen: 
 
„Unsere Stücktexte sind meist eher Protokolle im Sinne einer Liste von 
Verabredungen. Manches ist dann im Wortlaut fixiert, anderes über 
Stichworte eingegrenzt.“140 
 
Was bedeutet, dass die Experten maßgeblich dafür Verantwortung tragen, 
wie sich ein Abend gestaltet. Was sie zu erzählen haben und was nicht, 
prägt und strukturiert das Geschehen auf der Bühne.  
 
„Von ihnen hängt es ab, welchen Verlauf ein Abend nehmen kann, welche 
Themen angeschnitten oder ausgeführt werden, welche Figuren, Texte, 
Räume entstehen.“141  
 
                                                
139 Die Mühlheimer Dramatikertage finden seit dem Jahr 1976 jedes Jahr im Mai/ Juni in 
Mühlheim an der Ruhr unter dem Namen „Stücke“ statt. Zwischen sieben und neun Stücke werden 
von einer unabhängigen Jury bewertet und werden in ihrer wirksamsten Aufführung gezeigt, meist 
in ihrer Uraufführung. Bewertet werden die Texte, nicht die Inszenierungen. Der Mühlheimer 
Dramatikerpreis gilt als der wichtigste Dramatikerpreis des Jahres.  
140Oberländer, Jan/ Peter, Anne. „Risiko und Aufbruch“. In: nachtkritik.de. 
http://www.nachtkritik-stuecke08.de/index.php/dramatiker/61-dramatiker-k/190-rimini-protokoll-
interview-2, Zugriff am 6. Mai 2008.  
141 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 23. 
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Im Vorfeld ist aber oft nicht klar, was ein Experte zu erzählen hat und was 
er erzählen will. Der Text eines Abends entsteht an der Reibung und in 
Gesprächen mit den Experten und den ihnen eigenen Texten, nicht 
umgekehrt: 
 
„Wie hört es sich, wie fühlt es sich an, wenn die Experten ihren 
ursprünglich eigenen Text, dann von ihnen abgetrennten und schließlich 
ihnen wieder zugeteilten Text sprechen?“142 
 
So kann es schon einmal passieren, dass ein Experte auf der Probe etwas 
erwähnt, es aber letztlich im Kontext des Abends auf der Bühne nicht als 
seinen Text sprechen oder annehmen will. Entweder weil er sich nicht 
wohl fühlt, Dinge überhaupt erwähnt zu haben oder sich im Laufe des 
Probenprozesses sein Blickwinkel, seine Einstellung zu etwas verändert 
hat. Das Schreiben des Textes ist also ein sich wandelnder Prozess, der 
bis zum Abend der ersten Aufführung andauern kann.  
 
„So ist das Fixieren des Textes nicht selten auch Verhandlungssache – ein 
Prozess, der merkwürdige Auswüchse haben kann bis hin dazu, dass ein 
Experte – wie der Marx-Experte Thomas Kuczynski in Kapital – einen 
korrekten Begriff (in diesem Fall: »Gebrauchswert«) wider besseres Wissen 
gegen einen salopperen, im Kern aber falschen (nämlich: »Wert«) 
austauscht, um so seine Eigenständigkeit gegenüber der Inszenierung zu 
behaupten und seine Person von der Rolle abzugrenzen.“143 
 
Die Dramaturgie des Abends ist auch immer davon abhängig, ob es 
überhaupt möglich ist, Experten zu einem bestimmten Thema zu finden. 
So entstand während der Vorbereitung zu „Uraufführung: Der Besuch der 
alten Dame“ in Zürich aufgrund von Expertenmangel die Idee, die 
Uraufführung „Der Besuch der alten Dame“ von 1956 im Pfauen des 
Schauspielhauses Zürich mit Pappfiguren, dem Vorbild der damaligen 
Schauspieler nachempfunden, zu rekonstruieren und überhaupt keine 
eigenständig sprechenden Personen auf der Bühne zu haben. Letztlich 
fanden sich aber dann sehr spät noch Experten zu diesem Thema ein und 
die Aufführung entstand gemeinsam mit den Pappfiguren, die dann zu 
Requisiten und Spielfiguren wurden.  
An dieser Stelle kommt man unwillkürlich wieder auf Bertolt Brecht zurück, 
dessen Theorien und Ideen eng verknüpft zu sein scheinen mit der 
                                                
142 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung“. S. 41. 
143 Ebd., S. 42. 
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Arbeitsweise von Rimini Protokoll. Bertolt Brecht hatte im Exil144 ähnliche 
Pläne Adorno vorgetragen, „wie Alexander Kluge 1995 Heiner Müller in 
ihrem letzten Gespräch erzählte. Zwölf Jahre später, klingen sie irgendwie 
vertraut:“145 
 
„Also wir stellen uns vor, dass hier mit uns der Brecht säße, der alte Geist. 
Und er würde sagen, dieses Haus ist eigentlich ein Detektivunternehmen 
zur Erforschung der wirklichen Verhältnisse. Alle Schauspieler gehen ins 
Gelände und bringen erst mal Nachrichten von draußen, die dann in 
irgendeiner Form, den Rohstoff bilden für die künftigen Bühnenstücke, aber 
eigentlich so wie ein Detektivunternehmen. Wir sind Wirklichkeitsforscher, 
wir krempeln die ganze Soziologie um. [...] Denn Theater und 
Sozialforschung sind tatsächlich als Detektivunternehmen möglich.“146 
 
Der Vergleich mit einer detektivischen Arbeit scheint hier angebracht und 
logisch, so ist es nicht selten der Fall, dass Experten im Zuge von 
Annoncen oder durch im Gespräch gelieferten Hinweisen gefunden 
werden und sich dann bereit erklären, an einem Projekt teilzunehmen.   
 
3.3.4 Dramaturgie der Fürsorge 
Florian Malzacher147 prägte in seinem Artikel „Dramaturgien der Fürsorge 
und Verunsicherung“148 den Begriff Dramaturgie der Fürsorge.  
Damit bezeichnet er die Tatsache, dass von Seiten der Regie auf die 
Bedürfnisse der Experten eingegangen werden muss, weil man einem 
Rimini-Experten natürlich nicht dieselben Leistungen abverlangen kann 
wie einem trainierten und stimmlich ausgebildeten Schauspieler.  
So richten sich in einigen Stücken die Abläufe auf der Bühne und oft auch 
der Bühnenaufbau selbst nach den Bedürfnissen der Experten.  
Darum gab Helgard Haug in „Kreuzworträtsel Boxenstopp“ Flaggensignale 
aus dem Souffleusenkasten zur Unterstützung der Expertinnen. Diese 
Signale funktionierten ähnlich wie die Zeichen eines Inspizienten. Sie 
                                                
144 In den Jahren zwischen 1933 und 1947 lebte er in den USA. 
145 Karschnia, Alexander. „THEATeRReALITÄT: Reality Check on Stage. 
Wirklichkeitsforschungen im zeitgenössischen Theater“. In: Reality Strikes Back. Tage vor dem 
Bildersturm. Eine Debatte zum Einbruch der Realität in den Bühnenraum. Hrsg.: K. Tiedemann/F. 
Raddatz. (Reihe: Recherchen, Bd. 47.), Berlin: Theater der Zeit, 2007. S. 146–159, hier: S. 155.  
146 Kluge, Alexander/ Müller, Heiner. „Episches Theater und postmodernes Management“. In: Ich 
bin ein Landvermesser. Gespräche; neue Folge. Hamburg: Rotbuch Verlag, 1996. S. 155–178, 
hier: S. 165.  
147 geb. 1970, ist seit 2000 leitender Dramaturg/ Kurator des Festivals steirischer herbst, Graz. 
Autor für Tageszeitungen und Fachzeitschriften. Lebt in Frankfurt und Graz.  
148 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und Verunsicherung“. S. 14-43. 
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erinnerten die Darstellerinnen an Auf- und Abgänge, sowie an Texte und 
verschiedene Aktionen auf der Bühne. Darüber hinaus fügten sich die 
Flaggensignale auch in die Dramaturgie des Abends, weil es mitunter um 
den Rennsport und die Formel 1 ging.  
Zu keinem Zeitpunkt ist es also Intention, Experten auf der Bühne 
auszustellen oder gar der Lächerlichkeit auszusetzen.  
 
„Aber was wir leisten mit der Inszenierung und was unsere größte Aufgabe 
ist, ist diesen Schutz zu bauen, in dem die Leute auf jeden Fall nicht 
vorgeführt werden, in dem Sinne, dass sie entblößt werden, dass sie 
keinen Schutz mehr haben. Wir versuchen, ihnen einen Halt zu geben, ein 
Geländer zu bauen, über die Art, wie wir inszenieren oder wie sie selbst 
über sich reden.“149  
 
Nimmt man an dieser Stelle den schon zuvor erwähnten Begriff 
Readymade wieder zur Hand, wird klar, woher die Fürsorge für die 
Experten kommt. In einem Interview äußerte sich Sven-Joachim Otto, der 
zu Fall gebrachte Jung-Politiker in „Wallenstein. Eine dokumentarische 
Inszenierung“, über das Sprechen auf der Bühne: 
 
„Wenn ich die Stimme angehoben habe, hat Daniel Wetzel mich sofort 
nachgeäfft und gesagt, ich solle das auf keinen Fall so theaterhaft machen. 
Wir wurden da schon ein Stück weit vor uns selbst geschützt. Immer drohte 
es unfreiwillig komisch zu werden!“150 
 
Weil die Experten in den Kontext theatraler Readymades151 rücken, 
bedürfen sie des Schutzes der Regie, nicht in die Falle der Ausstellung 
und Zurschaustellung oder womöglich falscher Selbsteinschätzung zu 
fallen.  
So hatte Bibi Gessner152, die ehemalige Direktionssekretärin des 
Schauspielhauses Zürich als alte Dame in „Uraufführung: der Besuch der 
alten Dame“ während der ganzen Vorstellung ein Textbuch in der Hand.  
Einer der Gründe war, dass Bibi Gessner aufgrund einer Verletzung nur 
sehr selten auf den Proben anwesend sein konnte und deswegen 
                                                
149 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Karschnia, Alexander), „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben.“ S. 171f. 
150 Behrendt, Eva. „Spezialisten des eigenen Lebens. Gespräche mit Riminis Experten“. In: Rimini 
Protokoll. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll. Hrsg.: M. Dreysse/ F. 
Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 64-73, hier: S. 69.  
151 Vgl. Behrendt, „Spezialisten des eigenen Lebens“. S. 69.  
152 Expertin in „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“, ehemalige Direktionssekretärin am 
Schauspielhaus Zürich, unter der Direktionszeit von Oskar Wälterlin.  
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Schwierigkeiten mit dem Ablauf des Stückes hatte. So wurde sie zur 
Mitdirigentin der Vorstellung und führte den Zuschauer mit Hilfe ihres 
Buches durch den Abend.   
Hier konstatiert sich ein großer Unterschied zur Brechtschen Forderung 
nach Realität auf der Bühne. Bertolt Brecht war der Ansicht, dass kein 
unausgebildeter Schauspieler vor einem Publikum bestehen sollte, ganz 
im Gegenteil, das empfand er sogar als inakzeptabel.  
 
„Denn ein Unterschied springt ins Auge: der kalten Betrachtungsweise, die 
Brecht forderte, dem berüchtigten kaltblütigen Blick des (rauchenden) 
Experten-Publikums, kann man nicht-professionelle Darsteller nicht 
aussetzen.“153  
 
Das Brechtsche Publikum sollte keine Einfühlung in das dramatische 
Geschehen auf der Bühne erfahren, weil er einen revolutionären und 
didaktischen Anspruch an das Theater hatte, aber dieser Effekt sollte nicht 
mit unausgebildeten Darstellern auf der Bühne erreicht werden.   
So entwickelte Brecht für seine Schauspieler das komplizierte Verfahren 
einer Schauspieltechnik, die als V-Effekt bekannt ist: „Die Frage ist jedoch, 
ob das Theater der Nicht-Schauspieler [...] sich selbst verfremdet, also per 
se ein „Ausfühlungstheater“ ist.“154 Damit wäre der Brechtsche Wunsch 
nach Distanznahme und Ausfühlung auch in Erfüllung gegangen.  
                                                
153 Karschnia, „THEATeRReALITÄT: Reality Check on Stage. Wirklichkeitsforschungen im 




4. Rekonstruktion und Gedächtnis im Theater von Rimini Protokoll 
Durch die Experten und ihr Handeln ist der Moment des Erinnerns ständig 
präsent auf der Bühne. Es wird von erlebter Vergangenheit berichtet, 
welche durch die Erinnerung des Experten rekonstruiert und dem 
Publikum als kollektives Gedächtnis an einen gemeinsam erlebten Abend 
(auf Seite des Publikums) oder performten Abend (auf Seite der Experten)  
zur Verfügung gestellt wird.  
Das Theater als Ort der realen Versammlung155 gewinnt dadurch einen 
neuen Bedeutungsraum hinzu. Es ist nicht mehr nur Ort „von ästhetisch 
organisiertem und alltäglich realem Leben“156, sondern auch Ort der 
Erinnerung geworden.   
Versteht man die Institution Theater als kulturellen Speicher von 
Erinnerung, indem man zum einen die literarische Konzeption von 
Vergangenheit als Erinnerung sieht (man denke nur an historisch 
aufgearbeitete Stoffe in Dramentexten von Schiller und Goethe) und zum 
anderen den Ort Theater als musealen Speicher von Erinnerung versteht, 
(gemeint ist das Theater als Spiegel der Gesellschaft und Zeit, in der es 
agiert) kommt mit dem Theater von Rimini Protokoll eine neue 
Bedeutungsebene hinzu. Die Experten sprechen keine Fremdtexte und 
fühlen sich nicht in Geschichten ein, die ihnen niemals im Leben 
widerfahren sind. Die Experten zeigen hier im besten Fall nur sich selbst 
und ihre ihnen eigene Geschichte. So stellt sich die Frage:  
 
„Inwiefern ist das Theater von Rimini Protokoll als ein Theater des 
Gedächtnisses von Kultur im Allgemeinen und von spezifischen Milieus und 
Lebenszusammenhängen im Besonderen zu verstehen?“157  
 
Der Spielmodus der Experten lässt sich „verstehen als Akt des Erinnerns 
an Alltägliches, das durch den Theater- und Bühnenkontext [...] 
hervorgeholt, erinnert und in einen lebendigen Zusammenhang gestellt 
                                                
155 Vgl. Lehmann, Postmodernes Theater. S. 12.  
156 Ebd. 
157 Siegmund, Gerald. „ Die Kunst des Erinnerns. Fiktion als Verführung zur Realiät“. In: Rimini 
Protokoll. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll. Hrsg.: M. Dreysse/ F. 
Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 182-205.  
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wird.“158  
Die Verfremdung, die hier vollzogen wird, passiert nicht aus innerer 
Distanznahme der Experten, sondern ist an dieser Stelle eine von außen 
übergestülpte Verfremdung, durch den an Bedeutung aufgeladenen Ort 
des Theaters an sich.  
 
„Das Fremdwerden des Vertrauten, so »echt« es auch aussehen, so 
»echt« es sich auch anhören mag, ist hier eng mit der Möglichkeit der 
Fiktion verknüpft, die alles, was sie berührt, irrealisiert und in eine 
Wirklichkeit zweiter Potenz erhebt.“159 
 
Das Theater mit seiner fiktionalen Bedeutungsebene schafft hier einen 
Rahmen, in dem die Experten fremd wirken. Das verfremdet nicht nur den 
Ort, sondern auch die Experten selber, öffnet aber einen neuen 
Blickwinkel. Der Theaterrahmen schafft hier also eine Art Fokus.   
Erinnerung im Theater von Rimini Protokoll findet zum einen als Akt der 
aktiven Erinnerung jeden Abend neu auf der Bühne statt, zum anderen ist 
die Erinnerung ja eigentlich schon da und basiert auf schon durchlebten 
Ereignissen.  
Außerdem ist da noch die Ebene der Fiktion, die dem Raum Theater von 
Beginn an her eingeschrieben und daraus nicht wegzudenken ist.   
Die Erinnerung eines Menschen überschreibt sich nach einiger Zeit, indem 
sie durch neu gewonnene Erfahrungen und Erkenntnisse überdacht und 
modifiziert wird. Diese Modifizierung ist kein aktiver, sondern ein passiver 
Prozess.  
 
„Das Erinnern erfolgt grundsätzlich rekonstruktiv; es geht stets von der 
Gegenwart aus, und damit kommt es unweigerlich zu einer Verschiebung, 
Verformung, Entstellung, Umwertung, Erneuerung des Erinnerten zum 
Zeitpunkt seiner Rückrufung.“160 
 
Man kann davon ausgehen, dass die Erinnerung hier keinen Anspruch 
mehr auf Authentizität hat, weil sie sich schon einem Modifikationsprozess 
unterzog.  
Lehmann schreibt die Erinnerung im Theater an den Körper fest.161 Er 
geht davon aus, dass Gesten auf der Bühne, im Körper des Rezipienten 
                                                
158 Siegmund, Die Kunst des Erinnerns. S. 184.  
159 Ebd. 
160 Assmann, Erinnerungsräume. S. 29.  
161 Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 346-352.  
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Erinnerungen wachrufen können. Dieser Vorgang kann für ihn nur im 
Theater geschehen und ist nicht zu vergleichen mit Körpern im Film oder 
auf Photographien, denn die Grundvoraussetzung ist für ihn die reale 
Anwesenheit des Körpers. Kein anderes Medium schafft diese 
Voraussetzung für einen Erinnerungsprozess.162  
 
„Strukturell ist das in der Form des Theaters angelegt, weil es trotz aller 
Entmaterialisierung und »Vergeistigung« unhintergehbar scheinende 
natürliche Präsenz des menschlichen Körpers zum Gegenstand hat – des 
Theaterkörpers, der sich von allen abgebildeten, illusionierten, 
photographierten und simulierten Körpern radikal unterscheidet.“163 
 
Wo liegt also der Wahrheitsgehalt in den Erinnerungen der Experten, der 
Anspruch nach Authentizität? Sind es Momente der Erinnerung oder 
Prozesse der Rekonstruktion von Erinnerung? Und gilt es überhaupt diese 
Frage zu beantworten oder die Tatsache anzuerkennen, dass auch die 
eigene Erinnerung nicht als Faktum festgeschrieben werden kann und 
sich einer ständigen Modifikation unterzieht? Durch die Realität auf der 
Bühne schafft Rimini Protokoll einen Bogen: Alles spielt sich zwischen den 
Polen von Fiktion und Realität ab, diskutiert wird die Gesellschaft und 
Alltägliches.  
 
„Es ist eine sehr überzeugende Einsicht, die uns „Rimini Protokoll“ mit jeder 
ihrer Aktionen vor Augen führt: Nämlich dass das Theater vor allem eine 
Kunst des Sozialen ist, und dass diese Kunst nicht mehr bloss von der 
Stimme und dem Körper des Schauspielers oder einer so oder so 
dekomponierten Geschichte handeln muss, sondern von der Frage nach 
der Verfasstheit und dem Funktionieren des Erkenntnisapparat 
„Gesellschaft“ überhaupt.“164 
 
Der Spiegel, den das Theater den Menschen vorhalten wollte, ist zurück, 
aber er wird nicht von einer höheren Stufe herab rezitiert, sondern begibt 
sich auf eine Ebene mit dem Publikum. 
 
                                                
162 Vgl. auch: Wartemann, Geesche. Theater der Erfahrung, Hildesheim 2002.  
Hier kommt dem Körper auch eine besondere Bedeutung zu, da er als Gedächtnis- und 
Erinnerungsspeicher fungiert und durch seine Präsenz, dieses Material zur Verfügung stellen kann. 
Er legt eine Art Zeugenschaft über seine biographischen Erfahrungen ab.  
163 Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 348.  
164 Rau, Milo. „Für ein Neues Theater des Sozialen. Über „Rimini Protokoll“, die Theaterkritik, 
die Zivilgesellschaft und einige andere Praktiken.“ In: Programmheft: 100 PROZENT BERLIN. 
Eine Statistische Kettenreaktion von Rimini Protokoll. Hrsg.: Hebbel am Ufer, 2008.  
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5. Die Bearbeitung des Wallenstein 
Im Zuge der 13. Internationalen Schillertage Mannheim bearbeitete Rimini 
Protokoll (Haug/ Wetzel) ihren ersten dramatischen Text, Schillers 
Trilogie: „Wallensteins Lager“, „Die Piccolomini“ und „Wallensteins Tod“,165 
die unter der Abkürzung „Wallenstein“166 bekannt ist. Die Produktion 
wurde zum Berliner Theatertreffen 2006, den Autorentheatertagen 2006 in 
Hamburg und zu den Züricher Festspielen 2006 eingeladen.  
Es ging Rimini Protokoll nicht darum, eine weitere Inszenierung des 
Schillerschen Textes zu zeigen, sondern vielmehr eine Entsprechung des 
Stückes zu finden, Entsprechungen für die Figuren Schillers, die 
überzeitlichen Konfliktstrukturen und die aufgeworfenen Fragen nach 
Gehorsam, Loyalität, Liebe und Verrat, Menschen aus der heutigen Zeit, 
die mit ähnlichen Fragen und Konflikten zu kämpfen haben wie die Familie 
Piccolomini oder die Figur des Wallenstein selbst.  
 
„Sie verteilten Reclam-Hefte auf »des Lebens Bühne« an Leute, die den 
Stoff höchstens noch aus der Schule kannten und baten sie, 
nachzuschauen: Was hat das mit Dir zu tun? Wie sieht eine heutige 
Entsprechung der »Frau im Hintergrund« wie der Gräfin Terzky aus? Und 
für welche Ideale sind junge Männer heute bereit, in den Tod zu gehen? 
Wo ereignet sich Gefolgschaft in Mannheim und Weimar heute, und wo 
Befehlsverweigerung?“167 
 
Im Zuge der Probenarbeit entstand ein Projekt, das die „Dokumentarische 
Inszenierung“ noch einmal dokumentierte. Das Kollektiv entschied sich, 
einen Film zu machen, der zum einen den Arbeitsprozess die 
Vorstellungen betreffend und zum anderen die Biographien ihrer 
Protagonisten einfängt.  
So entstand der Dokumentartheaterfilm „Wahl Kampf Wallenstein“168.  
An dieser Stelle wird es um beide Werke gehen, um die Inhalte und ihre 
Referenzpunkte zueinander und letztlich um die Frage, ob der Film das 
                                                
165 Schiller vollendete seine Trilogie 1799. 
166 Auch ich werde in dieser Arbeit für die gesamte Trilogie nur noch den Titel Wallenstein 
verwenden.  
167 Projektbeschreibung „Wallenstein, eine dokumentarische Inszenierung“. http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/project_115.html, Zugriff am 25. Juni 2008.  
168 Internationale Premiere: 13. April 2008 Thessaloniki / premio theatre, Öffentliches screening: 
16. Mai 2008 21h HAU1 (im Anschluß der Aufführung „100% Berlin“), Erstausstrahlung auf 3Sat 
24. Mai 2008 um 22:45, Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Wetzel), Schnitt: Stefanie Saghri, 
Produzent: Christian Beetz, Redaktion: Meike Klingenberg und Wolfgang Bergmann, eine 
Gebrueder Beetz Filmproduktion im Auftrag von ZDFtheaterkanal / ZDF 2008. 
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Stück zu rekonstruieren versucht.  
 
5.1 Wallenstein, eine dokumentarische Inszenierung169 – Schillers 
Biographien finden Entsprechungen  
Die Biographien und Erlebnisse der gecasteten Experten kreuzen sich mit 
denen der schillerschen Protagonisten:  
Für die Soldaten aus „Wallensteins Lager“, die aus verschiedenen 
Ländern an einem Ort vereint sind, fanden sich Robert Helfert 
(Stadtamtsrat a. D., 1944/45 Luftwaffenhelfer), Hagen Reich, ein 
ehemaliger Zeitsoldat, Dave Blalock und Darnell Summers, beide Vietnam 
Veteranen und Antikriegsaktivisten. Alle haben unterschiedliche 
Erfahrungen im Krieg auf verschiedenen Seiten gemacht und befinden 
sich auf Grund dieser Erfahrungen in einer Art Spannungsverhältnis 
zueinander.  
Die direkte Entsprechung des Seni, dem Vertrauten und Astrologen 
Wallensteins, findet das Kollektiv in einer geprüften Astrologin, Esther 
Potter, die auf offener Bühne die Sternenkonstellation der Experten mit 
der des Schillerschen Wallenstein – Herzog zu Friedland – vergleicht.  
Die Rolle der Gräfin Terzky, der Politikerin und Kupplerin, die im 
Schillerschen „Wallenstein“ für die Beziehung Teklas und des jungen Max 
Piccolomini verantwortlich zeichnet, wird mit Rita Mischereit, die als 
erfolgreiche Unternehmerin eine Partnerschafts-/ Seitensprungagentur 
leitet, sozusagen als die moderne Kupplerin unserer Zeit, ideal besetzt.  
Für die Konflikte von Max und Oktavio Piccolomini im Schillerschen Stück, 
findet Rimini Protokoll eine Person: Ralf Kirsten, den stellvertretenden 
Leiter einer Polizeidirektion und Stadtratsmitglied in Weimar, der sich 
hinter dem Eisernen Vorhang als Polizeibeamter in eine verheiratete Frau 
verliebt, die einen Antrag auf Ausreise eingereicht hat, um ihrem Mann in 
den Westen zu folgen. Als das bekannt wird, wird ihm gekündigt, weil er 
erklärt hat, dass es für ihn keinen Grund gibt, dieser Frau zu misstrauen.  
Wolfgang Brendel, ehemaliger Oberkellner im Hotel Elephant in Weimar, 
das nicht nur seine Berühmtheit durch den eigens für Hitler errichteten 
Balkon, sondern auch durch die Erzählung Thomas Manns „Lotte in 
                                                
169 UA: 5. Juni 2005. 3. Internationale Schillertage Mannheim, Probenzentrum Neckerau, Regie: 
Rimini Protokoll (Haug/ Wetzel).  
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Weimar“170 – Goethes Jugendliebe, bekannt ist, findet seine Entsprechung 
in der schillerschen Figur des Kellermeisters des Grafen Terzkys.  
Friedemann Gassner als bekennender Schillerfan, spricht gleich zu 
Beginn von seiner „Schiller-Niere“171 und im Laufe des Stückes darüber, 
wie Schiller es geschafft hat, sein Leben zu retten.  
Die Figur des Wallenstein, des Feldherrn, der durch Lüge und Verrat zu 
Fall kommt und letztlich aus den eigenen Reihen ermordet wird, findet 
seine Entsprechung in Sven-Joachim Otto, einem ehemaligen Politiker, 
der auch aus den eigenen Reihen heraus verraten wurde und somit seine 
politische Karriere beenden musste.  
Die Interpretation des Kollektivs richtet sich auf das Wiedererkennen 
überzeitlicher Konfliktstrukturen und bedient sich nicht nur der 
dramatischen Vorlage Schillers, sondern auch seiner Theorien, was den 
didaktischen Anspruch in Schillers Dramatik betrifft. Schiller selbst spricht 
in seinem Text „Was kann eine gute stehende Schaubühne eigentlich 
wirken?“172 über eine Art Spiegel, der dem Publikum vorgehalten werden 
soll, „damit sie sich in den Schwächen und Torheiten wieder erkennen 
können.“173 Dafür empfand er die Schaubühne als das richtige Medium. 
Bedenkt man, dass das Wiedererkennen anhand von Realität stattfindet 
oder stattfinden soll, ist kaum ein größerer Graben denkbar zwischen 
Schiller und Rimini Protokoll. Der Spiegel sind die Experten, die sich zwar 
in diesem Fall auf der Bühne befinden, aber eigentlich aus den Reihen der 
Zuschauer kommen, um über sich selbst zu erzählen. Die Spiegelung 
findet hier also in doppeltem Sinne statt, nicht nur mit den schillerschen 
Protagonisten, sondern auch auf Augenhöhe mit dem Publikum. „[...] eine 
kunst, welche in kontakt mit der realität steht und realität enthält, welche 
                                                
170 Lotte in Weimar, Roman von Thomas Manns: Die nunmehr um 44 Jahre gealterte und 
verwitwete Charlotte Kestner, geb. Buff, das literarische Vorbild für Lotte in Die Leiden des 
jungen Werthers, reist 1816 nach Weimar, um dort Goethe noch einmal zu sprechen. 
Der Roman entstand zwischen 1936 und 1939. 
171 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische 
Inszenierung. Textfassung Stand 5. Juni 2005. S. 4.  
Als die „Schiller – Niere“ bezeichnet Friedemann Gassner ein imaginäres Organ, das seine 
Leidenschaft zu Schiller beschreibt.  
172 Schiller, Friedrich. „Was kann eine gute stehende Schaubühne eigentlich wirken?“. In: Werke, 
Bd. 1, München: 1984, S. 719-729.   
173 Karschnia, „THEATeRReALITÄT: Reality Check on Stage. Wirklichkeitsforschungen im 
zeitgenössischen Theater“. S. 156. 
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aber die realität durchaus der kunst opfert.“174 Dieser Satz vom 9. Mai 
1947 in Brechts Arbeitsjournal wendet sich an Schiller.  
Was also will das Theater von der Realität und umgekehrt?  
Auffällig ist, dass „die Rede von den echten Menschen“ auch im Theater 
von Rimini Protokoll „nicht ohne Anführungszeichen auskommt.“175  
 
„So stellt sich bei den real-people-shows die Frage, ob das Eindringen der 
»echten Menschen« in die Theater eine Eroberung der Bühne durch die 
Bürger ist, oder der allerletzte Versuch des Theaters, doch noch seiner 




5.1.1 Das ideologische und politische Spannungsfeld in 
„Wallenstein. Eine dokumentarische Inszenierung“ 
Die Geschichten der Experten aus Weimar und Mannheim erzählen von 
großer Politik in Bezug auf kleine Individuen, sowie von persönlichen 
Umbruchphasen im Leben. Sie alle messen sich an den Charakteren im 
„Wallenstein“ und siedeln ihre Geschichten auch in Zeiten großer 
Umbruchphasen an.  
Für den Konflikt zwischen Liebe und Loyalität des Max Piccolomini steht 
der Polizeibeamte Ralf Kirsten, „ein gelassener Glatzkopf“177, der sich zu 
Zeiten der DDR gegen seine berufliche Laufbahn und für die Beziehung 
zu einer Frau entschied. Heute ist er Polizeichef in Weimar und 
geschieden.  
Zwei Amerikaner, Dave Blalock und Darnell Summers, die im 
Vietnamkrieg gegen die Unmenschlichkeit Krieg zu führen rebellierten, 
stehen Robert Helfert gegenüber, der über die amerikanischen 
Bombardements während des Zweiten Weltkrieges spricht, gegen die sie 
sich auf ihrem Weimarer Stützpunkt nicht zu wehren wussten.  
Darnell Summers berichtet außerdem, dass er in den 1950er Jahren mit 
seinem Vater nach Deutschland kam, um Entnazifierungsprogramme zu 
                                                
174 Brecht, Bertolt. „Arbeitsjournal“. In: ders.: Werke, Bd. 26, Journale 1. S. 482.  
175 Karschnia, „THEATeRReALITÄT: Reality Check on Stage. Wirklichkeitsforschungen im 
zeitgenössischen Theater“. S. 152. 
176 Ebd. 
177 Burkhardt, Barbara. „Dr. Otto Wallenstein. In Mannheim und Weimar wenden sich Helgard 
Haug und Daniel Wetzel von Rimini Protokoll Schiller auf die Gegenwart an – eine 




„SUMMERS […] We Americans came to Germany to liberate it from the 
racists. We liberated Weimar, Buchenwald, Frankfurt, Mannheim and 
Worms... We did denazification programs 
but: We were a racist system society ourselves, too. 
I mean to be imagine! A black soldier in Germany doing „Entnazifizierung“ – 
It was a paradox. […] “178 
 
Hier treffen Ideologien und soziale Prägungen in einem einzigartigen 
Spannungsfeld aufeinander und setzen sich an manchen Stellen 
gegenseitig außer Kraft – nicht zuletzt durch die Tatsache, dass Experten 
unterschiedlicher und einst verfeindeter Nationen gemeinsam auf einer 
Bühne stehen.  
 
5.1.2 „Wallenstein. Eine Dokumentarische Inszenierung“ – Der Plot 
Die Dramaturgie des Abends folgt dem Aufbau des Schillerschen Originals 
und gliedert sich also auch in drei Teile:  
 
1. TEIL: WALLENSTEINS LAGER 
Zu Beginn beherrschen die Soldaten die Situation im Stück ganz wie bei 
Schiller, der in „Wallensteins Lager“ die politische Situation auch in seinem 
ersten Teil beschreibt.  
 
„Der erste Teil der Trilogie, WALLENSTEINS LAGER, ist vor allem geprägt 
durch Militär, und das Warten auf den Einsatz. Man merkt, dass die aus 
ganz vielen verschiedenen Lagern zusammengeschweißt wurden für ihren 
Einsatz, und wir haben versucht, möglichst viele, auch über die Statisterie 
des Theaters zu fragen: Wer hat denn hier gedient?“179  
 
Hagen Reich führt das Publikum in die Technik des Minensuchens ein und 
markiert die gefundenen Minen mit Reclamausgaben des „Wallenstein“. 
Der Modus des Zeigens an dieser Stelle hat einen gestischen Moment 
und eine Lehrstückhaftigkeit im Sinne Brechts an sich. Diese 
Nachahmung einer erlernten Handlung entspricht einer Art Mimesis180, die 
                                                
178 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung S. 15.  
179 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Karschnia, Alexander), „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. S. 166.  
180 Mimesis (älteres Griechisch µίµησις, „Nachahmung“, neugriech. µίµηση: mímisi) bezeichnet 
ursprünglich das Vermögen, mittels einer körperlichen Geste oder Handlung Wirkung zu erzielen. 
Sie bezeichnet in den Künsten das Prinzip der Nachahmung im Sinne der aristotelischen Poetik.  
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in einer Rekonstruktion von Handlung endet. Denn das Suchen der Minen 
ist eine gezeigte Suche und erfolgt nur durch die Nachahmung einer 
Handlung, ohne diese Nachahmung durch darstellerisches Spiel zu 
verschleiern.  
Ralf Kirsten berichtet von seiner Arbeit als Polizist und von Einsätzen in 
der Hooliganszene, Darnell Summers und Dave Blalock über ihre 
Beweggründe in die Armee zu gehen: 
 
„ BLALOCK I joined the army because I had no choice; 
(= ich ging zur Armee, weil ich keine andere Wahl hatte) 
SUMMERS I went to the army because of I fell in love: She broke my 
heart, I had to get away 
(= ich ging aus Liebe zur Armee; ich hatte Liebeskummer und ich musste 
da raus)181 
 
Robert Helfert wundert sich über die Liedzeilen182 in „Wallensteins Lager“ 
und stellt sich die Frage, wo er sie zum ersten Mal gehört haben könnte. 
So erfahren wir einiges Wissenswertes über die Rezeptionsgeschichte 
des Stückes während des zweiten Weltkrieges.  
 
„ KIRSTEN Oder Herr Helfert hat das Lied im Theater gehört. Zwischen 
1933 und 1945 gab es insgesamt 129 „Wallenstein“-Inszenierungen. In 
Mannheim zwei, in Berlin drei. Wallensteins Zögern, sein Taktieren, sein 
Schwanken zwischen Verrat und Gehorsam, und schließlich und endlich 
sein Scheitern führten dazu, dass mit Kriegsbeginn die Aufführungen 
drastisch abnahmen.“183 
 
Darnell Summers stellt sogar den direkten Vergleich zum Text Schillers 
an, der in „Wallensteins Lager“ von verschiedenen Regimentern berichtet. 
Soldaten verschiedenster Herkunft und unterschiedlichster Beweggründe, 
in den Krieg zu gehen, warten auf weitere Befehle. Summers berichtet von 





                                                
181 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 7.  
182 Vgl. Schiller, Friedrich. Wallensteins Lager, Die Piccolomini, Wallensteins Tod. 8. Auflage. 
Leipzig: Reclam, 1984. Vers 1052ff (Zweiter Kürassier).  
183 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 13f.  
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„SUMMERS [...] My camp was NIXON’s Camp. And from what I’ve read 
here in „Wallensteins Lager“, it’s amazing! NIXONS LAGER – it was almost 
exactly the same: People from different countries thrown together, people 
from different cultures (you don’t have to be American to join the U.S. 
Army, many people join just to become an American citizen after 5 
years)“184 
 
Der erste Teil dient, wie bei Schiller der Exposition, die es trotz der 
Erweiterung zu einem eigenständigen Teil des Stückes geblieben ist.185  
  
2. TEIL: DIE PICCOLOMINI 
Der zweite Teil – „Die Piccolomini“ – widmet sich ganz nach Schillerschem 
Vorbild dem Aufbau des Konfliktes innerhalb der Familie Piccolomini und 
dem politischen Verrat an Wallenstein, der sich ankündigt.  
Dave Blalock berichtet von seiner Reise nach Vietnam, von der Angst, die 
er und seine Gefährten hatten. Der Konflikt von Loyalität und Verrat 
gegenüber seinem Vorgesetzten und damit auch seiner Regierung baut 
sich an dieser Stelle schon auf. Er berichtet, dass das Zusammenleben in 
Vietnam mit den Einheimischen zuerst ein friedliches war und erst später, 
als der Kommandant wechselte, in diesem Zusammenleben 
Veränderungen stattfanden, denn dieser hatte nicht die Absicht mit den 
Vietnamesen in Frieden zu leben.  
Ralf Kirsten berichtet von den Anfängen seiner Karriere und den Plänen, 
die er hatte und letztlich davon, dass er sich in eine Frau verliebte.  
 
„KIRSTEN Dann erzählt sie mir, dass sie verheiratet ist. Dann erzählt 
sie mir, dass ihr Mann von einer Besuchsreise in den Westen nicht 
zurückgekehrt ist. Dann erzählt sie mir, dass sie selbst auch einen 
Ausreiseantrag gestellt hat. Oh je! Wenn  ich das jetzt sage, fliege ich 
sofort raus. Erst mal „Ruhe bewahren, Überblick verschaffen, Not- und 
Rettungswege freihalten“186 
 
Esther Potter, die Astrologin, erzählt über ihren Beruf und ihre 
Abschlussarbeit in der Ausbildung. Ihre Geschichte wird auf eine 
Leinwand projiziert und nicht von ihr gesprochen. Währenddessen singt 
sie einen Song von The Doors: „The End“. Die sich vermischenden 
                                                
184 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 15f.  
185 Erst auf Anraten von Goethe erweiterte Schiller seinen ersten Teil es Stückes zum 
eigenständigen Teil „Wallensteins Lager“ und fügte weitere Szenen und Lieder ein.  
186 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 19.  
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Ebenen von projiziertem Text und Gesang an dieser Stelle im Stück sind 
paradigmatisch für die stark medial verwischenden Grenzen in der 
Inszenierung.  
Rita Mischereit, Unternehmerin und Leiterin einer Seitensprungagentur, 
deren Kapital ihre permanente Erreichbarkeit am Telefon ist, steht für die 
Kupplerin Gräfin Terzky. Seitensprünge finden in der Erzählung des 
„Wallenstein“ auf verschiedenen Ebenen statt, sowohl auf politischer, als 
auch auf privater Ebene.   
Mit Rita Mischerreit bricht die Realität direkt in den Bühnenraum. Wenn ihr 
Telefon klingelt, hält die Bühnenhandlung inne und läuft erst nach 
Abwicklung des Geschäftes wieder an.  
 
„Man hört nicht die Stimme des Anrufers, hört nur, dass jemand dran ist, 
und merkt, dass das irgendwie echt ist, man warten muss, bis das Geschäft 
getätigt ist, und der Seitensprung – um den es bei WALLENSTEIN auch 
auf allen möglichen Ebenen geht – ermöglicht ist.“187 
 
Rita Mischereit, die Kupplerin, ist es auch, der Friedemann Gassner, ein 
Schillerfan, die Geschichte erzählt, wie es zu seiner großen Liebe zu 
Schiller kam. Von heftigem Liebeskummer geplagt, nahm er Schiller zur 
Hand und las darin. Das gab ihm eine Art inneren Frieden zurück. Seitdem 
lernt er Schillertexte auswendig, was für ihn fast einen therapeutischen 
Effekt hat.   
 
„GASSNER Und dann geschah etwas Merkwürdiges: ich schlug das 
Buch auf und las die ersten Zeilen und schon bekam ich ein innerlich 
angenehmes beruhigendes Gefühl, nachdem ich mich so gesehnt hatte.“188 
 
Sven-Joachim Otto berichtet über seinen Wahlkampf und dessen 
Methoden. Durch Plakate auf der Bühne, Broschüren und Photos mit ihm, 
seiner Frau und dem geliehenen Schäferhund, wird dem Publikum 
verdeutlicht, mit welchen Methoden ein Wahlkampf geführt wird.  
Wolfgang Brendel berichtet aus seiner Zeit als Oberkellner im Hotel 
Elephant in Weimar. In diesem Zuge werden auch die berühmt 
berüchtigten Geschichten über das Hotel erzählt. 
 
                                                
187 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Karschnia, Alexander), „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. S. 168.  
188 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 22. 
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„BRENDEL  [...] Das Hotel Elephant in Weimar liegt an zentraler Stelle 
am Markt. Es wurde Ende der 30er Jahre auf Wunsch Hitlers umgebaut, es 
wurden einige Häuser abgerissen oder hinzugenommen zu dem alten 
Elephanten und er bekam zum Markt raus einen kleinen Balkon. Und wenn 
»der Führer« in Weimar war, war der Markt stark besucht, bis auf die 
Nebenstraßen, und sie riefen dann meist lauthals »Lieber Führer komm 
heraus», 
 
ALLE  »Aus dem Elephanten-Haus« 
 
BRENDEL Es ging dann weiter mit Rufen: »Im Führerzimmer brennt 
noch Licht,  
 
ALLE  der Führer ist zu Bett noch nicht.« 
 
BRENDEL Und wenn das nicht half, gab es noch einen drauf:  
 
ALLE »Lieber Führer sieh doch ein, wir wollen alle nicht mehr 
schreien.« 
 
BRENDEL  Spätestens dann kam er auf den kleinen Balkon, machte 
seine Runde, machte seinen Gruß und verschwand wieder in seiner Suite. 
Seine Suite ist heute nicht mehr erhalten, sie wurde umgebaut und der 
vordere Teil, was der Salon und das Adjutanten-Zimmer waren, sind heute 
eine kleine Beletage für Familienfeiern oder andere Feierlichkeiten, 
Geschäftsabschlüsse und ähnliche Sachen und über dem Kamin wo früher 
die Karte „Deutschlands“ hing oder „Großdeutschlands“, ist heute eine 
Grafik von Otto Dix. [...]“189 
 
Die Konflikte innerhalb der Erzählungen beginnen sich gegen Ende des 
zweiten Teils zu verdichten. Otto verliert knapp die Wahl zum 
Oberbürgermeister und wird zwei Jahre später für das Amt zum 
Kämmerer aufgestellt. Blalock berichtet weiter, dass dem Offizier, dem er 
in Vietnam unterstellt war, nur seine eigene Karriere wichtig war und diese 
wiederum davon abhing, wie viele Menschen durch die Soldaten seiner 
Kompanie in Vietnam getötet wurden. Als die Soldaten sich weigerten, 
begannen Schikanen von Seiten des Kommandanten, auf die diese 
wiederum mit Warnungen reagierten. Jedoch zögerten die Soldaten, ihren 
Oberbefehlshaber zu töten.  
 
3. TEIL: WALLENSTEINS TOD 
„Auf der Suche nach dem Wallenstein-Moment“190 wurden Rimini Protokoll 
bei Sven-Joachim Otto und seiner Lebensgeschichte fündig. 
                                                
189 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 26. 
190 Burkhardt, „Dr. Otto Wallenstein“. S. 24.  
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Als dieser in seiner politischen Karriere zum Kämmerer gewählt werden 
soll, versagen ihm mindestens fünf Mitglieder innerhalb der Partei das 
Vertrauen, worauf das Ende seiner politischen Karriere in der Partei folgt. 
Die Lebensgeschichte Ottos, weist die Motivik von Verrat und Loyalität 
innerhalb seines politischen Kontextes auf, die bei Schiller zum politischen 
Ende und Tod Wallensteins geführt hat.  
 
„Im Gegensatz zu Wallenstein erfreut sich Dr. Sven-Joachim Otto [...] nach 
wie vor bester Gesundheit (und sitzt noch immer im Gemeinderat). Und ist 
hundertprozentig echt.“191 
 
Im Stück erzählt Sven-Joachim Otto offen über die Spielregeln bei 
Wahlkampagnen und legt unlautere Verhaltensweisen innerhalb der Politik 
offen, deren er sich selbst bediente und denen er letztlich selbst unterlag.  
Die Geschichte von Dave Blalock und seinem unmenschlichen 
Kommandeur endet allerdings im Tod. Eines Abends verübt jemand, wer 
konnte nicht geklärt werden, ein tödliches Bombenattentat auf den 
Oberbefehlshaber der Einheit.  
 
„Blalock: […] Some months after the Vietnam War the Pentagon 
announced, that there was a total number of 1.000 officers and non 
comissioned officers were killed by their own soldiers with hand-granates 
during the Vietnam War. […].192 
 
Das Stück endet mit Zitaten aus „Wallensteins Tod“ und Sven-Joachim 
Otto schlüpft in die Rolle des Wallenstein, Rita Mischereit in die der Gräfin 
Terzky. 
 
„Gräfin Terzky: Sagt dir die innre Ahnungsstimme nichts?  
Wallenstein: Nichts. Sei ganz ruhig!“193 
 
Als Otto seine Erzählung beendet, wendet er sich zum Publikum und stellt 
drei Fragen. Zwei zielen auf seine politische Kariere und damit auf seine 
Person und die dritte – die an dieser Stelle wichtige - weist darüber 
hinaus.  
„Haben Sie heute Abend mit mir mit gelitten?“194 
                                                
191 Burkhardt, „Dr. Otto Wallenstein“. S. 25.  
192 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung S. 41.  
193 Schiller, Wallensteins Lager, Die Piccolomini, Wallenstein Tod, Hier: Wallensteins Tod, Vers 
3500ff.  
 61 
5.1.3 Ästhetik der Unentscheidbarkeit 
Genau dieser Moment versetzt den Zuschauer wieder in die Situation der 
Unentscheidbarkeit195. Er muss sich die Frage stellen, ob das Ottos echte 
Lebensgeschichte ist oder nicht. Führt der Politiker Otto seinen 
persönlichen Wahlkampf auf offener Bühne fort oder „münzt er die 
Niederlage zum Triumph um, ein posthumer Racheakt?“196 
Hier vermischen sich verschiedene Ebenen: eine Ebene des Realen, eine 
des Fiktionalen und zum Schluss des Stückes eine „theatertheoretische“ 
Ebene.  
Es ist der ausdrückliche Forscherwille von Rimini Protokoll, theatrale 
Strukturen außerhalb des Theaters zu finden und offen zu legen.197 Die 
Suche begibt sich in eine Realität, um das Gefundene in der Blackbox 
Theater zu modifizieren. Der Theatermoment bricht an dieser Stelle über 
den Zuschauer herein, wenn Sven-Joachim Otto die Frage nach dem „Mit-
Leid“ stellt.  
 
„OTTO  Wenn Sie mir nicht weiterhelfen können, und die Sterne 
auch nicht, vielleicht kann mir ja das Publikum weiterhelfen. Regie, können 
Sie gerade mal eben das Licht andrehen? 
Wer hätte mich denn im Jahr 1990 als Oberbürgermeister gewählt, von 
Ihnen? 
Wer hat denn heute Abend mit mir mitgelitten? 
Wer würde mich denn in 10 Jahren wählen?“198 
 
Die von ihm gestellte Frage zielt ganz klar auf das im Zeitalter der Klassik 
viel diskutierte Thema des aristotelischen Mitleidbegriffes ab.  
Nur wenn der Zuschauer Mitleid mit dem Protagonisten der Geschichte 
hat, kann nach Auslegung der aristotelischen Poetik Einfühlung im 
Zuschauer stattfinden und ein moralisch wertvoller Effekt in ihm ausgelöst 
werden. Lessing begründet die erzieherische Wirkung der Tragödie mit 
                                                                                                                                 
194 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 41.  
195 Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 171.  
196 Burkhardt, „Dr. Otto Wallenstein“. S. 25.  
197Entertainment als Denkvorgang. Neue Realitäten und ein Gespräch mit Rimini Protokoll. 
Regie: Frerk Lintz.  
198 Haug/ Wetzel (Rimini Protokoll). Wallenstein – eine dokumentarische Inszenierung, 
Textfassung, S. 41. 
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dem berühmten Satz: „Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch“199.  
Das Theater von Rimini Protokoll ist „Ausfühlungstheater“: Keine fiktive 
Geschichte, keine Schauspieler, keine großen Gefühle durch die 
Einfühlung in die Rolle durch den Schauspieler.  
 
„Rimini Protokoll sind das andere Ende der Einfühlung, in die Rolle, in den 
Text, das Stück, das Werk, die Geschichte. Sie sind Ausfühlungstheater, 
mitten in der Welt.“200 
 
An dieser Stelle wird klar, wie intelligent und unvorhersehbar die 
Regisseure von Rimini Protokoll mit Theater und Theorien innerhalb ihrer 
Projekte umgehen.  
Denn wenn Sven-Joachim Otto von seinem politischen Fall berichtet, 
diesen rekonstruiert, indem er auf der Bühne Wege abschreitet und mit 
Hilfe einer Tafel versucht, die Situation wiederzugeben, in der er sich 
befunden hat, als der politische Verrat vonstatten ging, letztlich ein paar 
„echte“ Tränen weint, dann sind wir als Zuschauer angehalten, uns zu 
entscheiden. Hier vollzieht sich das Phänomen der Ästhetik der 
Unentscheidbarkeit201 und mutet uns Eigenverantwortung zu.  
 
„Hier führt die Überlegung weiter, dass im postdramatischen Theater des 
Realen nicht die Behauptung des Realen an sich die Pointe darstellt [...], 
sondern die Verunsicherung durch die Unentscheidbarkeit, ob man es mit 
Realität oder Fiktion zu tun hat.“202  
 
Auch die Doppelung in Hagen Reichs Erzählung aus dem 
Ausbildungslager für den Kosovo – auf der einen Seite die Brutalität und 
Realität der Übungen und auf der anderen Seite die Tatsache, dass es 
eben nur Übungen sind – eröffnet gleichermaßen eine Ebene des Realen 
und des Fiktionalen. Die von ihm erlebten Ereignisse stützen sich auf eine 
inszenierte Realität, in der er letztlich versagt und sich nicht zurechtfindet. 
Er hält dem Druck einer inszenierten Vergewaltigung nicht stand, was 
dazu führt, dass er als führungsuntauglich eingestuft wird. 
  
                                                
199 Lessing, Gotthold Ephraim. Briefwechsel über das Trauerspiel. Gotthold Ephraim Lessing, 
Moses Mendelssohn, Friedrich Nicolai. Hrsg. und komm.: Jochen Schulte-Sasse. München: 
Winkler, 1972. S. 55.  
200 Diez, Georg. „Das Drama des wirklichen Lebens. Rimini Protokoll machen aufklärerisches 
Theater ohne Schauspieler und Kostüme“. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 5. Juni 2005.  
201 Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 171.  
202 Ebd., S. 173.  
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Die Tatsache, dass die Erfahrungen des Soldaten in der Ausbildung nicht 
auf realen Ereignissen, sondern auf inszenierten Situationen zur 
Ausbildung basieren, wird erst zum Ende des Stückes wirklich klar 
gestellt.  
 
„Gegen Ende der Aufführung erzählt Hagen Reich unter dem Titel »Letzte 
Szene, letzter Tag«, dass er nie im Kosovo war, dass alle die Erlebnisse im 
Trainingslager stattgefunden haben: Es waren Simulationen. Und an einer 
solchen Simulation, der Simulation einer Vergewaltigung, ist er schließlich 
auch gescheitert.“203  
 
Auch Rita Mischereit konstatiert mit ihrem Telefon auf der Bühne, noch 
einmal eine andere Ebene von Realität. Wenn ihr Telefon klingelt, gilt es 
für den Zuschauer die Entscheidung zu treffen, ob er jetzt glaubt, dass am 
anderen Ende der Leitung jemand ist oder nicht. Die Echtzeit, in der das 
Geschäft am Telefon zu seiner Abwicklung findet, öffnet noch einmal eine 
andere Ebene, als die Erzählungen aus der Vergangenheit, trotzdem 
diese ihren Ursprung in der Realität haben.  
Die Spielverabredung ist klar getroffen und wird von allen Beteiligten 
aufrecht gehalten. Es gilt leise zu sein auf der Bühne, um die Abwicklung 
des Geschäftes nicht zu gefährden oder den Anrufer durch Geräusche zu 
verunsichern.  
 
5.2 Erinnerung/ Rekonstruktion in „Wallenstein – eine 
dokumentarische Inszenierung“ 
Der erinnerte Moment ist allgegenwärtig im Theater von Rimini Protokoll. 
Die individuellen Gedächtnisse der Experten, in welche sie dem 
Zuschauer Einblick gewähren, während sie ihre Geschichte preisgeben, 







                                                
203 Dreysse, Miriam. „Die Aufführung beginnt jetzt. Zum Verhältnis von Realität und Fiktion“. In: 
Rimini Protokoll. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll. Hrsg.: M. Dreysse/ F. 
Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 76–97, hier: S. 96.    
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„Die Gedächtnisfunktion der Institution Theater lässt sich bestimmen als 
Erinnerung an die konstitutiven Werte einer Gemeinschaft, an die 
Grundlagen, die sie als Gemeinschaft als allererstes auszeichnet. Das 
Ritual der Theateraufführung und des gemeinsamen Theaterbesuchs, denn 
Theater findet immer zu mehreren statt, fungiert [...] im Sinne eines 
Gemeinschaftserlebnisses: [...].“204  
 
Auch wenn das Theater von Rimini Protokoll keine klassischen 
Dramentexte zeigt, so hat es in diesem Fall doch einen zur Grundlage und 
dient somit als Ausgangspunkt für das gezeigte Textmaterial.  
 
5.2.1 Ebenen eines kollektiven Gedächtnisses 
Es kommt dieser Inszenierung auf drei Ebenen der Status eines 
kollektiven Gedächtnisses zu.  
Die erste Ebene ist die Ebene, auf der ein neues kollektives Gedächtnis 
innerhalb einer Gruppe konstituiert wird, indem ein gemeinsames Erlebnis 
– in diesem Fall der Theaterabend – erlebt und an den dann rückbezüglich 
auch wieder erinnert werden kann. Der Bezugsrahmen, ohne den die 
Erinnerung nicht stattfinden kann, ist in diesem Fall die Institution Theater, 
in der klare Verabredungen zwischen Darsteller und Rezipienten 
herrschen. Diesen Ausgangspunkt von Theater versucht Rimini Protokoll 
mit seiner Arbeitsweise zu hinterfragen und stellenweise zu unterlaufen.  
 
„Und zwar nicht primär das Anliegen, irgendwie toll zu sein, sondern es gibt 
da etwas, das sie an sich selbst entdeckt haben, das offenbar Sinn macht 
innerhalb dieser Repräsentationsmaschine, [...], die man benutzen kann, 
auch endlich umnutzen muss.“205 
 
Die zweite Ebene ist die, dass klassische Dramentexte als Speicher eines 
kollektiven und kulturellen Gedächtnisses gelesen werden können. Sie 
enthalten einen Teil der Geschichte unserer Kultur und spiegeln 
Sehnsüchte und Wünsche einer ganzen Nation wider.206 Im Falle von 
Schillers „Wallenstein“ liegt sogar ein historischer Hintergrund vor, der Teil 
einer österreichisch-deutschen Geschichte ist.  
                                                
204 Siegmund, Gerald. Theater als Gedächtnis. Semiotische und psychoanalytische 
Untersuchungen zur Funktion des Dramas. Hrsg.: G. Ahrends/ H.-P. Bayerdörfer/ W. Floeck/ R. 
Münz/ H. Schmid/ K. Stierle. (Reihe: Forum Modernes Theater, Schriftenreihe, Bd. 20) Tübingen: 
Gunter Narr Verlag, 1996. S. 70.  
205 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Alexander Karschnia). „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. S. 172.  
206 Siehe in diesem Zusammenhang auch den Begriff des Nationaltheaters und die ihm zugrunde 
liegenden Überlegungen der Bewahrung von Werten, sowie einer gemeinsamen verbindenden 
Vergangenheit.  
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„Neben der theatralischen Rahmensituation dienen auch die vorbildlichen 
Erzählungen, seien sie nun schriftlicher oder mündlicher Natur, aus 
soziologischer Sicht als Speicher von Erfahrungen, als Wissensschatz 
einer Gemeinschaft, der auf dem Theater wach gehalten und tradiert 
wird.“207  
 
Die dritte Ebene des kollektiven Gedächtnisses ist, dass Experten von 
ihren Erfahrungen im Krieg berichten, durch welche einige der älteren 
Zuschauer sicherlich an eigene Erfahrungen zurückerinnert werden. 
Rühren die Erinnerungen des Einzelnen, in diesem Fall an eine kollektive 
Erinnerung der Gruppe, kann von einem kollektiven Gedächtnis in Bezug 
auf eine bestimmte Situation gesprochen werden.  
Dies geschieht zum Beispiel, als Robert Helfert von seinen persönlichen 
Erinnerungen an „die letzten Tage des Zweiten Weltkrieges in das 
Referieren aktueller Forschungsergebnisse zur Verbindung von Heldentod 
und Selbstmord umbricht.“208  
Hans-Thies Lehmann beschreibt den Moment, in dem kollektive und 
individuelle Erinnerung zusammentreffen, als eine „Jetzt-Zeit des 
Erinnerns“209, als ein „Gegen-den-Strich-bürsten der Geschichte, eine Art 
Verneinung ihres Zeitlaufs.“210 
 
5.2.2 Individuelles Gedächtnis 
Die Voraussetzung für ein kollektives Gedächtnis ist aber in jedem Fall 
das individuelle Gedächtnis des Einzelnen, beziehungsweise sind hier 
viele individuelle Gedächtnisse zusammengenommen. Für Halbwachs 
steht das individuelle Gedächtnis auch immer in direktem Zusammenhang 
mit kollektivem Gedächtnis, da es für ihn ohne die gemeinschaftliche 
Erinnerung nicht existieren kann und umgekehrt. 
 
„Man kann ebensogut sagen, dass das Individuum sich erinnert, indem es 
sich auf den Standpunkt der Gruppe stellt, und dass das Gedächtnis der 
Gruppe sich verwirklicht und offenbart in den individuellen 
Gedächtnissen.“211 
 
So kann man den Moment der Erinnerung, in dem die Vergangenheit 
                                                
207 Siegmund, Theater als Gedächtnis. S. 70.  
208 Dreysse, „Die Aufführung beginnt jetzt. Zum Verhältnis von Realität und Fiktion“. S. 87.  
209 Lehmann, Postdramatisches Theater. S. 349.  
210 Ebd. 
211 Halbwachs, Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen. S. 23.  
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rekonstruiert wird, dem individuellen Gedächtnis zuschreiben. Dieser 
Moment hat auch etwas sehr Privates und Intimes.  
Indem die Experten sich selbst als Rolle darstellen, dieses Phänomen 
stellt sich durch das Abprotokollieren der ihnen eigenen Texte her, wird 
eine Distanz zur eigenen Erinnerung aufrechterhalten. Es lässt sich ein 
Moment konstatieren, in dem die Texte inhaltlich gleich sind, aber nicht 
mehr den von den Experten verwendeten Formulierungen entsprechen. 
Fast möchte man sagen, es entsteht an dieser Stelle ein Rollen – Ich, das 
sich zwar nicht aus fremddramatischen Texten zusammensetzt, jedoch 
auch nicht mehr mit dem intimen Moment der ersten Situation zu tun hat, 
in dem der Text zum ersten Mal zur Sprache kommt. Daraus entsteht zum 
einen die Distanz zum Gesagten, in diesem Fall zum Erinnerten, und 
natürlich aus der permanenten Wiederholung des Textes, sowohl auf den 
Proben, als auch in der Aufführung selbst. Zum anderen verfestigt sich die 
Distanz zur eigenen Erinnerung.  
Daraus folgt, dass die subjektive Erinnerung als inszeniert erscheint und 
die schon so viel erwähnte Einfühlung verhindert zu sein scheint. Jedoch 
offensichtlich nicht ganz: Es gibt einen kathartischen Moment, wenn Sven-
Joachim Otto am Ende seiner Erzählung des gefallenen und betrogenen 
Politikers das Publikum nach dem Mitleid befragt.  
„Vielleicht wirkt Ottos Auftritt aber auch deshalb so bewegend, weil sein 
Bericht für ihn selbst kathartisch ist.“212 
Für Otto scheint es eine befreiende Sache zu sein, durch die 
Distanznahme an einigen Abenden sich an das Erlebte zu erinnern und es 
einem Publikum zugänglich zu machen, was seine Motivation durchaus 
erklärt.213 
Die Distanznahme zu eigenen Texten ist aber auch als Dramaturgie der 
Fürsorge von Seiten der Regie zu sehen. Es würde doch seltsam 
anmaßend wirken, auf emotionaler Ebene auf einer Bühne an persönliche 
Tragödien zu erinnern und den Prozess des „noch einmal Durchlebens“ zu 
zulassen, als hätte die Distanznahme zum Erlebten noch nicht statt 
gefunden.   
Ähnliche Mechanismen sind am Werk, wenn Hagen Reich über das 
                                                
212 Behrendt, „Spezialisten des eigenen Lebens“. S. 67.  
213 Vgl. ebd.  
 67 
Schlüsselerlebnis im Ausbildungslager spricht. Die spürbaren Qualen, die 
ihm offensichtlich diese Erinnerungen noch immer bereiten, lassen ihn 
umso echter und authentischer wirken. So kann ein individuelles 
Gedächtnis, in einem kulturellen und kollektiven Zusammenhang 
positioniert, identitätsstiftend wirkt.  
Tritt die Komplizenschaft zwischen dem Zuschauer und den Experten bei 
Rimini Protokoll zu Tage, findet ein Moment der Einfühlung statt.  
 
„Mir fällt auf, dass das Publikum Euren Akteuren ziemlich nah ist. Du 
sprachst von Komplizenschaft. Man merkte das bei WALLENSTEIN, 
zumindest in Berlin. Es gibt eine richtige, ich möchte es nicht Einfühlung 
nennen, aber eine Sympathie. Man trägt das mit, man sieht, dass es keine 
Profis sind.“214  
  
 
5.3 „Wahl Kampf Wallenstein“ – der Film 
Im Zuge der Probenarbeit zu „Wallenstein. Eine Dokumentarische 
Inszenierung“ entstand der Film „Wahl Kampf Wallenstein“215. In 57 
Minuten Laufzeit, also kürzer als das Stück, sucht die 
Theaterdokumentation (mit ihren eigenen filmischen Möglichkeiten) die 
Entsprechungen der Schillerschen Figuren nochmals einzufangen und 
verdichtet die Bühnenversion.   
 
„Während die Drehbühne noch aufgebaut wird, werden sie von der Kamera 
eingefangen, wie sie Szenen rekonstruieren, statt sie zu spielen, sich mit 
ihren Erfahrungen an Schillers dramatis personae messen.“216 
 
Im Bühnenraum folgt die Kamera den Experten und zeigt noch einmal 
einen anderen Blick auf deren Biographien.  
 
Der Film beginnt als eine Art Making Off der Bühnenversion. Die Kamera 
beobachtet die Bühnenarbeiter beim Aufbau der Drehbühne. Die 
Experten, offensichtlich gerade erst angekommen, stehen zwischen ihnen 
in Jacken. Entgegen der Dramaturgie des Stückes „Wallenstein. Eine 
dokumentarische Inszenierung“ beginnt der Film gemäß seinem Titel 
                                                
214 Haug, Helgard/ Wetzel, Daniel (im Gespräch mit Alexander Karschnia). „Wir suchen 
Darsteller mit Rollen, die sie schon geprobt haben“. S. 173.  
215 Wahlkampf Wallenstein. Regie: Helgard Haug und Daniel Wetzel, Deutschland 2008, eine 
Gebrueder Beetz Filmproduktion im Auftrag von ZDFtheaterkanal / ZDF 2008. 
216 Projektbeschreibung: „Wahlkampf Wallenstein“, http://www.rimini-
protokoll.de/website/de/project_3374.html, Zugriff: 1. August 2008.  
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damit, Sven-Joachim Otto vorzustellen und blendet dazu eine 
Vorankündigung für das Stück ein, die im Fernsehen als Trailer zu sehen 
war. Diese hat in erster Linie Sven-Joachim Otto und den Verrat innerhalb 
seiner politischen Laufbahn in Zusammenhang mit dem Stück zum 
Thema.  
So ist Otto anders als in der Bühnenversion gleich zu Beginn als zentrale 
Figur des Abends etabliert. Jedoch wendet sich die Dramaturgie der 
Dokumentation dann wieder dem altbewährten Schema zu und hat genau 
wie in Schillers erstem Teil „Wallensteins Lager“ die Soldaten und die 
Situation im Lager zum Thema.  
Die Szenen sind eine Vermischung aus Mitschnitten des Stückes und 
eigens dafür angefertigten Szenen, woraus sich ein Spiel von Nähe und 
Distanz zu den Experten ergibt. Man hat in den neu gedrehten Szenen 
das Gefühl, den Experten aufgrund von Einstellungsgröße und 
Kameraführung näher zu sein, was wiederum eine größere Nähe zu ihren 
Biographien erzeugt. Der Text im Film unterscheidet sich nicht wesentlich 
vom Text des Theaterabends. So hat man die Möglichkeit, ihm noch 
einmal mit einer anderen Aufmerksamkeit zu begegnen.  
Darüber hinaus bedient sich der Film auch noch anderer Mittel, die in 
dieser Form im Theater nicht anzuwenden sind. So blendet er 
beispielsweise die Photographien der Experten, als sie noch jünger und in 
anderen beruflichen Funktionen waren, ein und gestattet damit dem 
Zuschauer einen weniger verstellten und näheren Blick.  
Es wird sich filmischer Mittel bedient, wie zum Beispiel 
Texteinblendungen, die einen Bezug zum Schillerschen Original 
herstellen. Es finden sich Szenenanweisungen aus dem Originaltext, zum 
Beispiel wenn der erste Teil endet. „Der Vorhang fällt, ehe der Chor zu 
Ende gesungen hat!“217, heißt es im Film. Die Originalszenenanweisung 
bei Schiller lautet: „Der Vorhang fällt, ehe der Chor ganz ausgesungen.“218 




                                                
217Wahl Kampf Wallenstein. Regie: Rimini Protokoll (Haug/ Wetzel). min. 00:16:38 min..  
218 Schiller, Wallensteins Lager, Szenenanweisung am Ende des ersten Teils. S. 45.  
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5.3.1 Der Moment der Rekonstruktion  
Die Experten rekonstruieren für die Kamera ihre Bühnenhandlungen. Der 
Film rekonstruiert das Stück und folgt in vielen Teilen der Dramaturgie des 
Abends, indem er seine ihm eigenen Möglichkeiten nützt, um darüber 
hinaus intimer zu sein.  
Der erste Teil der Trilogie „Wallensteins Lager“ findet im Zuschauerraum 
statt. Die „Soldaten“ sitzen in den Stuhlreihen, erzählen ihre Biographien 
und halten Bilder, aus ihren militärischen Laufbahnen als sie noch jünger 
waren neben ihre Gesichter.  
Es stellt sich eine Art Schockmoment ein, wenn Dave Blalock als junger 
Soldat mit einem Gewehr in der Hand in Vietnam zu sehen ist. Die 
Rhetorik der Bilder übernimmt ein Stück weit die Texte der Experten und 
spricht für sich.  
Die Betrachtungszeit der Bilder ist kurz. Sie blitzen schnell auf und 
verschwinden wieder. So entsteht nur ein kurzer Eindruck, der dafür 
nachhaltig ist. Das Gefühl, was zurückgelassen wird, lässt sich mit dem 
Begriff des Punctum bei Roland Barthes erklären, der das Interesse an 
einem Bild, das kein aktives ist, sondern eines, welches mit dem 
Rezipienten passiert, als das beschreibt:  
 
„[...] denn punctum, das meint auch: Stich, kleines Loch, kleiner Fleck, 
kleiner Schnitt – und: Wurf der Würfel. Das punctum einer 
PHOTOGRAPHIE, das ist jenes Zufällige an ihr, das mich besticht (mich 
aber auch verwundet, trifft).“219  
 
Dieser Stich, von dem Barthes spricht, ist ein kleiner Augenblick, eine 
Ahnung, die sich durch diese Bilder einstellt. Diese Ahnung entwickelt sich 
im Laufe der Erzählungen weiter.  
Auch wirken sich die Bilder auf die Identitäten der Experten aus. Geben 
sie ihnen doch eine Vergangenheit, die zwar beschrieben wird durch ihre 
Texte, die sich aber erst richtig einstellt, wenn sie visuell unterfüttert wird. 
Fast erzählen diese Photographien eine eigene Geschichte. Sie fügen 





                                                
219 Barthes, Roland. Die helle Kammer. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985. S. 36.  
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„Man könnte meinen, die PHOTOGRAPHIE habe ihren Referenten immer 
im Gefolge und beide seien zu der gleichen Unbeweglichkeit verurteilt, die 
der Liebe und dem Tod eignet, inmitten der bewegten Welt: [...]“220 
 
Erinnerung doppelt sich hier durch die rekonstruierten Szenen im 
Bühnenraum. Es ist nicht mehr nur eine Erinnerung an das ursprünglich 
Erlebte, sondern auch an die Form der Erzählung dieser Erlebnisse im 
Stück. Fast könnte man diese Arbeitsweise als Weiterverarbeitung einer 
schon bestehenden Arbeit bezeichnen.  
Eingangs flimmert die Einblendung „10 Menschen überschreiben mit ihren 
Biographien Schillers Drama“221 über den Bildschirm, jedoch jede weitere 
Erklärung, die im Falle des Theaterabends das Programmheft liefern 
könnte, bleibt aus. Die Biographien stehen also im leeren Raum. Weil sich 
die Machart des Filmes so stark an dem ihm vorausgehenden 
Theaterabend orientiert, stellt sich die Frage nach seiner Eigenständigkeit.  
Trotzdem konstatiert er mehr als der reine Mitschnitt des Theaterabends. 
Er gewährt tiefere Einblicke in die Biographien der Experten und verdichtet 
die Handlung des Theaterabends. Sein Blick ist ein direkterer und 
dichterer, der hier auf die schillerschen Entsprechungen geworfen wird.  
 
 
                                                
220 Barthes, Die helle Kammer. S. 13.  
221 Wahlkampf Wallenstein. Regie: Helgard Haug und Daniel Wetzel, 00:01:01 min..  
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6. „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ – eine Rekonstruktion 
Rekonstruieren bezeichnet laut Lexikon „den ursprünglichen Zustand 
wiederherstellen oder nachbilden; den Ablauf eines früheren Vorgangs 
erschließen und darstellen.“222 
 
„[...] Die Rekonstruktion ist nicht nur der Vorgang, sondern auch sein 
Ergebnis. 
Beim Rekonstruieren ist es unabdingbar, sich an erhaltenen Fragmenten, 
Quellen oder auch nur Indizien zu orientieren. Aufgrund der Menge und 




Im Frühjahr 2007 machten sich die Regisseure von Rimini Protokoll auf 
die Suche nach Zeitzeugen, die die Uraufführung „Der Besuch der alten 
Dame“ von Friedrich Dürrenmatt224 miterlebt hatten.  
Die Uraufführung der „Alten Dame“ fand am 29. Januar 1956 auf der 
Pfauenbühne225 des Schauspielhauses Zürich statt, Regie führte Oskar 
Wälterlin226, der zu dieser Zeit gleichzeitig als Intendant des Hauses 
fungierte. Die Hauptrollen spielten Gustav Knuth227 (Alfred Ill) und Therese 
Giehse228 (Claire Zachanassian).  
„Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ von Rimini Protokoll kam am 
21. Juni 2007 im Zuge der Züricher Festspiele auf der Pfauenbühne des 
Schauspielhauses zur Premiere.  
Die Verfasserin dieser Diplomarbeit war Mitwirkende des Projektes 
„Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ im Jahr 2007, innerhalb der 
                                                
222 Brockhaus-Enzyklopädie: in 24 Bd. – 19., völlig neubearb. Aufl. – Mannheim: Brockhaus 18. 
Aufl. u. d. T.: Der große Brockhaus. Bd. 18. Rad – Rüs. – 1992. S. 254.  
223 Definition: Rekonstruktion, http://de.wikipedia.org/wiki/Rekonstruktion, Zugriff: 9. August 
2008.  
224 Friedrich Dürrenmatt ist ein Schweizer Schriftsteller, Dramatiker und Maler. Er wurde am 5. 
Januar 1921 geboren  und starb am 14. Dezember 1990.  
225 Diese Bühne ist nach wie vor die Hauptbühne des Schauspielhauses Zürich und befindet sich 
im Zeltweg 5, 8032 Zürich. Die Probebühnen im Schiffbau und die dazugehörign Spielstätten gab 
es zu diesem Zeitpunkt noch nicht.  
226 Oskar Wälterlin war zwischen 1938 und 1961 Intendant am Schauspielhaus Zürich.  
227 Gustav Adolf Karl Friedrich Knuth, geb. am  7. Juli 1901 in Braunschweig; † 1. Februar 1987 
in Küsnacht, Schweiz. Er war ein deutscher Schauspieler und spielte u.a. den Vater von Sissi – 
Herzog Max – in der berühmten Sissi-Trilogie von Ernst Marischka.  
228 Therese Giehse, geb. am 6. März 1898 in München; † 3. März 1975 ebd. Sie war eine deutsche 
Schauspielerin. In der Zeit zwischen 1937 und 1966 war sie festes Ensemblemitglied und teilweise 
Gast am Schauspielhaus Zürich. Sie war nicht nur die erste Claire Zachanassian, sondern auch die 
erste Mutter Courage. (Bertolt Brecht: Mutter Courage und ihre Kinder, UA am Schauspielhaus 
Zürich am 19. April 1941).  
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dramaturgischen Abteilung229, woraus sich sowohl der Informationsstand 
als auch etwaige subjektive Sichtweisen ergeben.  
 
„Das Kunstwerk ist grundsätzlich immer reproduzierbar gewesen. Was 
Menschen gemacht haben, das konnte immer von Menschen nachgemacht 
werden.“230 
 
Dieser Satz von Walter Benjamin zielt auf die Reproduzierbarkeit eines 
Werkes innerhalb der Malerei und Bildenden Künste ab zu 
Übungszwecken oder zum Zweck der Verbreitung. Diesem theoretischen 
Text von Walter Benjamin liegt der Gedanke zugrunde, Kunst für eine 
größere Öffentlichkeit zugänglich zu machen.  
Die Rekonstruktion der Uraufführung von 1956 tut nichts anderes. Sie 
macht die Ereignisse vor 50 Jahren einem heute lebenden Publikum 
zugänglich und ermöglicht einen kleinen Einblick, indem sie zu erinnern 
versucht.  
An dieser Stelle wurde das Mittel der Reproduktion, beziehungsweise 
Rekonstruktion gewählt, um einen neuen Zugang zu Vergangenem zu 
schaffen und den ihm anhaftenden Mythos aus heutiger Zeit zu 
reflektieren.  
 
6.1 Das Projekt – Rekonstruktion der Uraufführung im Jahr 1956 
Dem Projekt Uraufführung: Der Besuch der alten Dame ging eine schon 
längere Zeit andauernde Zusammenarbeit zwischen dem Schauspielhaus 
Zürich, unter der Leitung von Matthias Hartmann231, und dem 
Regiekollektiv Rimini Protokoll voraus, welche eine vom Schauspielhaus 
Zürich produzierte Arbeit umfasst – „Blaiberg und sweethart 19“232 – und 
zwei weitere Produktionen, die entweder als Gastspiele nach Zürich 
eingeladen waren oder dort koproduziert wurden: „Karl Marx: Das Kapital, 
Erster Band“ und „Wallenstein. Eine dokumentarische Inszenierung“.  
Die dem Projekt zugrunde liegende Idee war, ein Stück auf der 
                                                
229 Dramaturg: Imanuel Schipper 
230 Benjamin, Walter. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. 
Kommentar von Detlev Schöttker. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007. S. 10. 
231 Künstlerische Leitung des Schauspielhauses Zürich seit der Spielzeit 2005/ 06. In Kürze wird 
Matthias Hartmann die Leitung des Burgtheaters in Wien übernehmen, Spielzeit 2009/ 10.  
232 UA am 31. März 2006, Schauspielhaus Zürich im Schiffbau Halle 2, Regie: Rimini Protokoll 
(Haug/ Kaegi/ Wetzel), Dramaturgie: Imanuel Schipper, Produktion: Schauspielhaus Zürich, 
Koproduktion: Hebbel am Ufer Berlin.  
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geschichtsträchtigen und mythosumwobenen Pfauenbühne zu realisieren, 
und dabei diesen Ort und seine Geschichte mit zu reflektieren. 
„Der Besuch der alten Dame“ erzählt die Geschichte der Claire 
Zachanassian, die in ihr Heimatdorf zurückkehrt. Genau wie die alte 
Dame, kehrt auch Rimini Protokoll in die Heimat Theater zurück und 
versucht, sich zu erinnern. Die Parallele zwischen dem Inhalt der 
Erzählung und dem zugrunde liegenden Vorhaben ist also gegeben.  
Die Gruppe beschäftigt sich mit der Geschichte des Schauspielhauses. 
Menschen, die an der Uraufführung mitgearbeitet haben und ihr als 
Zuschauer beiwohnten, aktivieren ihre Erinnerungen.  
Welchen Platz nahm diese Aufführung im Leben der Menschen ein, die 
sie miterlebt haben und wie viel Erinnerung ist nach 50 vergangenen 
Jahren noch übrig? 
Das Stück bot sich aus verschiedenen Gründen, welche über die 
inhaltlichen Parallelen hinausgehen, an. Zum einen hat es Friedrich 
Dürrenmatt geschrieben, den man wohl als den bekanntesten Schweizer 
Autor bezeichnen kann. Zum anderen spielte Therese Giehse in der Rolle 
der Claire Zachanassian, die durch ihre Virtuosität als eine der 
erfolgreichsten Schauspielerinnen ihrer Zeit erinnert wird.  
Gefunden wurden Experten – in diesem speziellen Fall passt wohl die 
Bezeichnung Zeitzeugen besser, welche ich ab dieser Stelle auch 
verwenden werde – sowohl aus dem Publikum, die der Uraufführung vor 
50 Jahren beiwohnten, als auch Zeitzeugen, die sich zur fraglichen Zeit 
hinter oder auf der Bühne befanden. Der gemeinsame Nenner war also 
der Abend des 29. Januar 1956. Es wurden keine Entsprechungen für die 
Dürrenmattschen Figuren gesucht, wie man nach „Wallenstein“ hätte 
vermuten können. Die Rückkehr an den Ort Theater für Rimini Protokoll, 
sollte anders sein, als alle bisherigen Produktionen. Was den Menschen, 
mit denen sie arbeiteten gemeinsam war, war die Zeugenschaft über den 
Abend der Uraufführung, was sie eher zu Zeitzeugen, als zu Experten 
machte. „Am Anfang hieß es noch ironisch: »Der Erste, der mit einem 
Experten spricht, ist ein Verräter.«“233 
                                                
233 Müller, Tobi. „»Ihr habt doch ein Leben lang geprobt!« Die Entstehung von Uraufführung: Der 
Besuch der alten Dame.“ In: Rimini Protokoll. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini 
Protokoll. Hrsg.: M. Dreysse/ F. Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 206-211, hier: S. 
207.  
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Es entstand ein Abend, der sowohl erinnert an einen Moment großer 
Theatergeschichte, wie auch an individuelle Kleinigkeiten im Leben der 
Zeitzeugen.  
 
„Ein langer Weg, den Rimini Protokoll und ihr Expertentheater zurückgelegt 
haben, um doch wieder – und doch anders – beim Bewährten 
anzukommen.“234 
 
Gewährt wird der Blick in eine Zeit, die in Vergessenheit zu geraten droht.  
Ganz im Sinne Baudelaires, der die Kunst als eine „Mnemotechnik des 
Schönen“ bezeichnete und schrieb, dass die „exakte Nachahmung“ bloß 
„die Erinnerung“ beeinträchtigte, folgt Rimini Protokoll diesem Beispiel und 
ergaben sich der Lückenhaftigkeit ihrer Rekonstruktion, füllten diese mit 
Ahnungen und Vermutungen, ließen Raum zur Spekulation.  
 
6.2 Das Material 
Die anfängliche Suche nach dem Material erwies sich als genauso 
schwierig, wie die Suche nach den lebenden Zeitzeugen.  
Man kann heute davon ausgehen, dass das Theater seinen Einmal-
Charakter nicht zuletzt aufgrund medialer Möglichkeiten schon verloren 
hat. Das bedeutet, dass es inzwischen von fast jeder Inszenierung an 
einem größerem Theater eine Aufzeichnung gibt. Es war in diesem Fall 
nicht möglich eine Aufzeichnung, weder der Uraufführung selbst, noch 
einer anderen Vorstellung dieses Abends zu finden. Was zunächst eine 
große Enttäuschung darstellte, wurde zu einer neuen Arbeitsweise, zum 
Prinzip. Die Lückenhaftigkeit des zur Verfügung stehenden Materials 
wurde zur Herausforderung und verwob sich mit der teilweise sehr 










                                                
234 Müller, „»Ihr habt doch ein Leben lang geprobt!« Die Entstehung von Uraufführung: Der 
Besuch der alten Dame“. S. 207.  
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„KASPAR WOHNLICH (Zeitzeuge/ Zuschauer)  
Diese Unterscheidung zwischen wirklicher Erinnerung und Zudichtung oder 
Zugehörtes oder Vermischtes mit anderen Aufführungen... 
MARKUS HEINRICHS (Psychotherapeut)  
Ich wage jetzt mal zu behaupten, dass die Erinnerung an diese eine 
Aufführung, wenn es jetzt nicht gerade eine besondere Premiere war, 
wahrscheinlich nicht besonders aktiv ist. Also das ist dann sehr lange her, 
sehr schwer darauf zuzugreifen.“235  
 
Der Raum, der durch die Erinnerungslücken neu zur Verfügung gestellt 
wurde, bietet also Chancen, um die eigentliche Beschaffenheit von 
Erinnerung darzustellen, nämlich seine Lückenhaftigkeit.  
Zu diesem Raum für Spekulation und Lückenhaftigkeit entwickelte 
Foucault das Konzept des Gegen-Gedächtnisses. Innerhalb dieses 
Konzeptes untersucht und benennt Foucault diese schwarz gebliebenen 
Felder innerhalb von Erinnerung.    
 
„Er beschreibt eine Art der Erinnerung, die aus der Kontinuität des 
Gedächtnisses Ausgegrenztes, Verdrängtes, Nicht-Darstellbares und Sich-
Entziehendes zu artikulieren versucht.“236 
 
Dieses Konzept denkt Brüche und Ungereimtheiten in der Erinnerung mit 
und konstatiert sie damit neu. Der Bedeutungsraum, der sich hier 
erschließt, ergibt sich also aus Lücken, aus dem Nichtgesagten und 
Nichtdargestellten und wird so zur Form von etwas Neuem.237  
Das für das Projekt von Rimini Protokoll nicht zur Verfügung stehende 
Material lässt sich also als eine Art Gegen-Gedächtnis denken, als eine 
Chance, diese Lücken durch Kreativität und Neues zu füllen.  
 
6.2.1 Fassungen 
Die uns heute im Diogenes Verlag vorliegende Fassung238 des 
ursprünglichen Stückes, ist eine Neufassung für die Werkausgabe der 
gesammelten Stücke von Friedrich Dürrenmatt, der sowohl die Fassung 
der Uraufführung in Zürich, als auch die erste Druckfassung – erschienen 
im Arche Verlag Zürich, 1956 – vorausgeht.  
                                                
235 Programmheft, „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“, DVD – Expertenfilm, Kapitel: 
ERINNERUNGSEXPERTEN, 00:08:36 min..  
236 Siegmund, Theater als Gedächtnis, S. 60.  
237 Vgl. ebd., S. 61.  
238 Dürrenmatt, Friedrich. „Der Besuch der alten Dame. Eine tragische Komödie“. In: Gesammelte 
Werke, Stücke 1. Bd. 1. Zürich: Diogenes Taschenbuch, 1996. S. 571–696.  
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Es liegen also drei verschiedene Fassungen des Stückes vor239. 
Die Fassung der Uraufführung von 1956 erschien nicht im Druck, erst die 
durch Dürrenmatt überarbeitete Fassung erschien im Arche Verlag Zürich, 
später modifizierte er das Stück ein weiteres Mal für die Werkausgabe 
1980 im Diogenes Verlag Zürich.  
Der Bearbeitung des Stückes für die erste Druckfassung im Arche Verlag 
geht die deutsche Erstaufführung an den Kammerspielen in München 
voraus, die am 28. Mai 1956 stattfand. Erst im Anschluss erscheint das 
Stück im Druck und unterscheidet sich schon zu diesem Zeitpunkt in 
einigen Punkten von der Fassung, die der Uraufführung in Zürich 
zugrunde liegt.  
Der wohl auffälligste Unterschied ist eine Replik der Claire Zachanassian, 
die sie spricht, während der gemeinsamen Waldszene mit Alfred Ill, die 
sich in der Werkausgabe von 1980 nicht mehr findet. Dieser von 
Dürrenmatt unveröffentlichte Text begegnet uns im Stück „Uraufführung: 
Der Besuch der alten Dame“ wieder.  
 
„Claire Zachanassian: 
Nicht aus Rache, die nichts ändert, sondern um dich wieder zu finden, 
indem ich dich töte, dein Bild herzustellen, indem ich dich vernichte, du 
warst der Held meiner Jugend, der schwarze Panther meiner ersten 
Nächte, durch deinen Tod wirst du es wieder: Wie ein Held wirst du 
sterben, wie ein Tier wird man dich erschlagen. Dein Tod wird deinen 
Verrat löschen, dein Verbrechen wird nicht mehr in meiner Erinnerung sein, 
nur ein toter Geliebter wird in ihr hausen, ein mildes Gespenst in einem 
zerstörten Gehäuse.“240 
 
Da sich diese Textstelle in keiner der folgenden Fassungen wieder findet, 
scheint es, dass Dürrenmatt diesen Monolog nur für Therese Giehse als 
Claire Zachanassian vorgesehen hatte. Richard Merz, einer der 
Zeitzeugen bei Rimini Protokoll, der ehemalige Regieassistent von Oskar 
Wälterlin, glaubt sich daran zu erinnern und formuliert im Stück 
„Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“:   
                                                
239 Eigentlich liegen vier Fassungen vor, 1959 inszeniert Friedrich Dürrenmatt sein Stück selbst im 
Atelier Theater Bern mit reduziertem Personal. Es finden Umstellungen und Streichungen im 
zweiten und dritten Akt aufgrund der beengten Bühnensituation statt. Diese Fassung wird als 
„Sondereinrichtung“ bezeichnet – erst in der Werkausgabe von 1980 wird ein Teil der 
Veränderungen gedruckt – siehe im Anhang die Szene „Ills Laden“ – die aber auch keinen 
direkten Eingang in die Fassung der Werkausgabe von 1980 findet. Diese von äußeren Einflüssen 
bedingte dritte Fassung in der Chronologie vernachlässige ich an dieser Stelle.  
240 Dürrenmatt, Friedrich. Der Besuch der alten Dame. Fassung der Uraufführung/ Regiebuch (29. 
Januar 1956), S. 81.  
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„RICHARD: Dieser Monolog wurde nie veröffentlicht. Das durfte nur die 
Giehse sprechen.“241 
 
Es gäbe der Unterschiede noch viele, wobei nur dieser Einzug in das 
Projekt von Rimini Protokoll nahm. 
Dieser aber zeigt, dass Friedrich Dürrenmatt, der erwiesenermaßen viel 
auf den Proben zur Erstaufführung war und einiges aus der 
Rollenkonzeption auf die damaligen Schauspieler zugeschnitten hat.  
In „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ geht dieser Stelle voraus, 
dass der Regieassistent Richard Merz sich zu erinnern glaubt, dass der 
Text an einer anderen Stelle im Stück gesprochen wurde, als im 
Regiebuch vermerkt ist, was darauf hindeutet, dass Erinnerung einem 
Prozess unterliegt.  
Wie viel aus dem Gedächtnis ist hier wirklich noch dem Faktengedächtnis 
zuzuschreiben und an welchen Stellen kann man diese Erinnerung als 
modifiziert betrachten, durch die spätere Rezeption des Stückes oder 
auch durch die Modifizierung der Fassungen von Dürrenmatt selbst?  
Hier ziehe ich bewusst den Ausdruck des Faktengedächtnisses heran, 
impliziert dieser doch ein von Emotion freies Gedächtnis, von welchem 
man in diesem Zusammenhang offensichtlich nicht sprechen kann.  
 
6.2.2 Mondfinsternis und Rekonstruktionen 
Im Projekt von Rimini Protokoll findet es Erwähnung, dass dem Stück „Der 
Besuch der alten Dame“ von Friedrich Dürrenmatt eigentlich eine Novelle 
voranging, die er aber erst nach der Uraufführung der „alten Dame“ zur 
Veröffentlichung brachte. Der Plot ist also abgeleitet aus dem 
Novellenstoff der „Mondfinsternis“242, den er um 1953 konzipierte243. 




                                                
241 Haug/ Kaegi/ Wetzel (Rimini Protokoll). Uraufführung: Der Besuch der alten Dame. 
Textfassung, Stand 16. Juni 2007, S. 53.  
242 Dürrenmatt, Friedrich. „Labyrinth. Stoffe I – III“. In: Gesammelte Werke, Stoffe. 
Zusammenhänge. Bd. 6. Zürich: Diogenes Taschenbuch, 1996. S. 11-317.   
243 Vgl. Dürrenmatt, Friedrich. Rekonstruktionen. Hrsg. und komm.: Ulrich Weber. „Friedrich 
Dürrenmatt. Rekonstruktionen.“ In: Programmheft, Uraufführung: Der Besuch der alten Dame 
von Rimini Protokoll. DVD. Text als PDF vorhanden. S.1-15, hier S. 1. 
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Die Erzählung der „Mondfinsternis“ ist die Geschichte eines reich 
gewordenen Heimkehrers, Walt Lotcher, in ein kleines Bergdorf. Auch er 
will Rache, denn seine ehemalige Verlobte, Kläri Zurbrüggen, heiratete 
seinerzeit einen anderen Mann, obwohl sie von Walt Lotcher schwanger 
war. Als er heimkehrt, bietet er den Bewohnern des Dorfes 14 Millionen, 
wenn sie Adolf Mani, den Ehemann von Kläri, umbringen. Auch hier geht 
das Dorf auf die Forderungen ein, jedoch ohne die Skrupel, die die 
Güllener in „Der Besuch der alten Dame“ anfangs hatten. Der Mord 
geschieht hier, indem sie einen Arbeitsunfall beim Fällen eines Baumes 
vortäuschen. Allerdings setzt in dieser Erzählung Walt Lotcher ein 
Zeitfenster fest, in welchem der Mord geschehen soll, der Abend des 
Vollmondes.  
Dieses Motiv des Vollmondes fließt auch in Dürrenmatts Stück „Der 
Besuch der alten Dame“ ein, allerdings erst als die Novelle schon 
vollendet ist – das bedeutet also erst in der Werkausgabe von 1980. In 
den beiden früheren Fassungen244 findet sich dieses Motiv nicht.  
Die Novelle kam im Zuge der Veröffentlichung des ersten Teiles seiner 
„Stoffe Labyrinth I – III“ heraus. Sie ist Teil eines Kapitels der „Stoffe“ mit 
der Überschrift „Mondfinsternis“, das einen biographischen Teil und die 
eben erwähnte Novelle beinhaltet.  
Außerdem existiert ein 144 Seiten umfassendes unveröffentlichtes 
Typoskript mit der Überschrift „Rekonstruktionen“, welches unmittelbar 
nach der Entstehung der Novelle im Jahr 1978 niedergeschrieben wurde. 
Datiert ist das Typoskript mit 2. März 1978 bis 17. Mai 1978. Es befindet 
sich im Archiv der schweizerischen Nationalbibliothek in Bern.  
Der Text setzt mit dem Vergleich der beiden Stoffe ein und Dürrenmatt 
erinnert sich an verschiedene Inszenierungen seines Stückes auf den 
ersten 30 Seiten des Typoskripts, die an dieser Stelle berücksichtigt 
werden. Hier reflektiert er seine Arbeit an beiden Stoffen und beschreibt 






                                                
244 Gemeint sind die Fassung der UA, die aus dem Regiebuch von 1956 hervorgeht und die im 
gleichen Jahr verlegte Fassung im Arche Verlag Zürich.  
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„Die «Mondfinsternis», niedergeschrieben allmählich fast vier Jahrzehnte 
nach einem Aufenthalt in einem Bergtal, stimmt mich nachdenklich: Als ich 
1955 «Die alte Dame» zu schreiben begann, dachte ich, es sei eine Art 
Pendant zu diesem Novellenstoff, und so dachte ich auch, als ich ihn jetzt 
niederschrieb, doch während des Schreibens schwante mir immer mehr, 
dass ich mich auf etwas gänzlich anderes eingelassen habe.“245  
 
Er beschreibt weiter die Dialektik der beiden Erzählungen und die 
unterschiedliche Zusammensetzung der Konfliktstruktur, die sich nur auf 
den ersten Blick sehr ähnelt.  
Erwähnung findet das Typoskript in dieser Arbeit, weil es aufgrund seines 
Titels und der Schlussfolgerung, die an dieser Stelle gezogen werden 
kann, im Programmheft von „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ 
Einzug gefunden hat. Die Rekonstruktion des Stückes findet auf 
verschiedenen Ebenen und zu verschiedenen Zeitpunkten statt.  
Es gibt also viele Bearbeitungen dieses Stoffes, nicht nur durch den 
Versuch der Rekonstruktion während Rimini Protokolls „Uraufführung: Der 
Besuch der alten Dame“, sondern auch durch Friedrich Dürrenmatt selbst, 
der sich über einen längeren Zeitraum seines Lebens mit diesem Stoff 
auseinander setzte.  
 
6.2.3 Das Regiebuch 
Das Regiebuch246 stellte in verschiedener Hinsicht einen wichtigen 
Bestandteil der Rekonstruktion der Uraufführung durch das Kollektiv dar.  
Zum einen natürlich ermöglichte es, die erste unveröffentlichte Fassung zu 
rekonstruieren und ihren Vergleich mit späteren zugänglichen Fassungen 
des Stückes.  
Zum anderen haftet an dieser Fassung als Gegenstand ein Hauch 
Geschichte: In einer Zeit in der Textbücher nur noch durch 
Formatierungsprogramme, am Computer zustande kommen, ist eine per 
Schreibmaschine auf Durchschlagpapier247 gedruckte, existierende 
Fassung ein Relikt aus vergangener Zeit.  
Die wichtigste Aufgabe, die diesem Buch zu teil wurde, war, dass der 
                                                
245 Dürrenmatt, Friedrich. Rekonstruktionen. Hrsg. und komm.: Ulrich Weber. „Friedrich 
Dürrenmatt. Rekonstruktionen.“ In: Programmheft, Uraufführung: Der Besuch der alten Dame 
von Rimini Protokoll. DVD. Text als PDF vorhanden. S.1-15, hier S. 1.  
246 Es befindet sich im Nachlass des Schauspielhauses Zürich im Stadtarchiv Zürich.  
247 Die Skripte für alle Beteiligten der Produktion wurden auf Durchschlagpapier getippt, somit 
konnte ca. 10 Fassungen gleichzeitig erstellt werden.  
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ehemalige Regieassistent Richard Merz darin seine eigenen 
stenographierten Aufzeichnungen zum Bühnengeschehen wieder fand, 
die nicht nur bei der Rekonstruktion des Abends, sondern vor allem der 
Wiederherstellung seiner eigenen Erinnerung – an die Zeit vor 50 Jahren 
– halfen. Hier wird der Zusammenhang von Materialität, also dem Buch 
als Relikt und der verloren geglaubten Erinnerung des Regieassistenten 
deutlich. Während der Vorstellung „Uraufführung: Der Besuch der alten 
Dame“ hält er das Buch in der Hand, blättert darin, rekonstruiert Szenen 
von 1956 auf der Bühne jeden Abend neu. Die Erinnerung stellt sich also 
am Abend der Vorstellung noch einmal neu her.  
 
Jan Assmann unterscheidet die Außendimension des Gedächtnisses, 
welches die Faktoren vereint, mit denen unser Gedächtnis verknüpft ist, in 
vier Bereiche: Das mimetische Gedächtnis, das kommunikative 
Gedächtnis, das kulturelle Gedächtnis und das Gedächtnis der Dinge248, 
auf das ich an dieser Stelle Bezug nehmen möchte. Assmann schreibt den 
Dingen, die uns umgeben, also auch denen, die uns einmal gehört haben, 
einen Zeitindex zu, „der mit seiner Gegenwart zugleich auch auf 
verschiedene Vergangenheitsschichten deutet.“249 Daraus leitet er ab, 
dass diese Dinge den Menschen an sich selbst und seine Vergangenheit 
erinnern.  
Diese Funktion ist im Falle des Regiebuches erfüllt worden. Es beinhaltet 
nicht nur ein Zeichensystem, welches die Kraft hat, Erinnerungen wieder 
wachzurufen, beziehungsweise sie zu archivieren, es ist ihm auch durch 
sein Aussehen, die Beschaffenheit des Papiers und seiner Farbe die 
Macht eingeschrieben, Erinnerung gewissermaßen zu speichern.  
Die Fortschreibung des Regiebuches findet sich auf der Bühne bei Rimini 
Protokoll, in dem Moment, wenn Bibi Gessner250, ehemalige 
Direktionssekretärin des Schauspielhauses Zürich unter der Intendanz von 
Oskar Wälterlin, das neue Regiebuch in der Hand hält. Gleichermaßen als 
alte Dame und Spielführerin geleitet sie durch den Abend und ist dem 
                                                
248 Assmann. Das kulturelle Gedächtnis. S. 20.  
249 Ebd.  
250 Bibi Gessner ist Zeitzeugin in „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“. Geboren 1925 in 
Wettingen/ Schweiz. Sie arbeitete ab 1948 am Schauspielhaus Zürich unter Oskar Wälterlin, Kurt 
Hirschfeld und Leopold Lindberg.  
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ehemaligen Regieassistenten Richard Merz gegenübergestellt, der eine 
Kopie des alten Regiebuches als Requisit auf der Bühne bei sich hat. 
 
6.2.4 Tondokumente und Bilder 
„Ach das haben Sie, ja das ist ja unglaublich!“251 
Im Zuge der Recherche fanden sich verschiedene Artefakte, die eine 
Zeugenschaft über die Uraufführung abgeben konnten. Unter anderem ein 
Tondokument, eine Aufnahme von Therese Giehse, auf welcher sie jenen 
eigens für sie gedachten Text spricht252, den Dürrenmatt in seinen 
späteren Fassungen aussparte.  
Dieses Tondokument fließt in den Theaterabend von Rimini Protokoll mit 
ein. Die Stimme der großen Schauspielerin, an die sich nicht nur die 
Zeitzeugen, sondern auch viele ältere Theaterbesucher in Zürich erinnern 
konnten, scheint ihr großes Kapital gewesen zu sein. Wenn ihre Stimme 
sich nach 50 Jahren im Theaterraum erhebt, lebt sie für einen Moment 
wieder auf und ist im Raum spürbar.  
Die Aufnahme in Form einer Tonspur befindet sich im Programmheft und 
schafft einen Moment der kollektiven Erinnerung sowohl auf Seiten der 
Zeitzeugen auf der Bühne, als auch im Zuschauerraum. Sie erfüllt die 
Aufgabe eines verbindenden Moments und schafft einen Moment des 
Gedenkens an den Pfauen, seine Geschichte und eine große 
Schauspielerin.   
Es fanden sich auch viele Photographien von der Uraufführung aus dem 
Jahr 1956253. Dem damaligen hauseigenen Theaterphotographen ist eine 
eigene Abteilung im Stadtarchiv Zürich gewidmet, was seine Bedeutung 
für das Schauspielhaus Zürich und seine Geschichte klar werden lässt.  
Anhand dieser Aufnahmen konnten Besetzungslisten und Mitwirkende 
bestätigt und rekonstruiert werden, darüber hinaus natürlich das 
Bühnenbild und die Szenenkompositionen. Die eigentlichen 
                                                
251 Vgl. Zeitzeugen. 00:03:28 min., Kapitel WALDSZENE. Richard Merz äußert sich erstaunt über 
die Fülle des vorhandenen Materials. In: Programmheft, Uraufführung: Der Besuch der alten 
Dame von Rimini Protokoll. DVD. 
252 Vgl. Kap. 6.2.1 „Fassungen“, in dieser Arbeit.  
253 Auch diese befinden sich auf der Programmheft DVD, Uraufführung: Der Besuch der alten 
Dame von Rimini Protokoll. In: Programmheft, Uraufführung: Der Besuch der alten Dame von 
Rimini Protokoll. DVD. 
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Bühnenskizzen von Teo Otto254 sind nur teilweise erhalten und befinden 
sich im Besitz seiner Tochter, Eva Bosshardt-Otto.  
Die Aufnahmen fanden ihren Weg in die Rekonstruktion der Aufführung 
von Rimini Protokoll. So konnten durch sie die Pappfiguren der 
Schauspieler und Gruppen, alle Schriftzüge und die Bühnendimension 
rekonstruiert und erstellt werden.  
Die Photographien fungieren als Faktengedächtnis, als unwiderlegbarer 
Beweis, als Dokumente, die eine Zeugenschaft ablegen. Es umgibt sie 
eine Art Aura – im Sinne Walter Benjamins255 – ein Zauber aus längst 
vergangener Zeit. Aber anders als Benjamin, der der Photographie eines 
„Kunstwerkes“ den Verlust seiner Aura zuschrieb ist diese hier vorhanden. 
Diesen Effekt kann man wahrscheinlich an der Größe und Beschaffenheit 
der Figuren festschreiben.  
„Im flüchtigen Ausdruck eines Menschengesichts winkt aus den frühen 
Photographien die Aura zum letzten Mal.“256 
Aber nicht nur die Aufnahmen der Uraufführung selbst spielen für Rimini 
Protokoll eine Rolle, auch den Photographien der Zeitzeugen aus dem 
Jahr 1956 wird eine große Bedeutung beigemessen. Zum Teil finden 
diese sich als Pappfiguren auf der Bühne wieder, wie zum Beispiel eine 
Figur von Eva Mezger257 als sie eine frühe Fernsehansage machte, und 
auch im Programmheft, den aktuellen Photographien der Zeitzeugen 
gegenübergestellt.  
Wie schon in „Wallenstein. Eine dokumentarische Inszenierung“ gewinnen 
auch hier die Photographien eine große Bedeutung. Diese müssen in 
diesem Zusammenhang als Speicher von Erinnerung und Fakten 




                                                
254 Teo Otto, geb. am 4. Februar 1904 in Remscheid; † 9. Juni 1968 in Frankfurt am Main. Er war 
einer der bekanntesten deutschen Bühnenbildner des 20. Jahrhunderts und stattete unter anderem 
1956 Dürrenmatts „Der Besuch der alten Dame“ in Zürich aus.  
255 Vgl. Benjamin, Walter. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007.  
256 Ebd., S. 23.  
257 Eva Mezger ist Zeitzeugin in „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“. Sie war die erste 
Programmansagerin im Schweizer Fernsehen.  
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6.3 Menschen, die sich erinnert haben 
Gefunden wurden neun Zeitzeugen, die sich am Abend des 29. Januar 
1956 entweder im Zuschauerraum, auf der Bühne oder hinter der Bühne 
befunden haben.  
Sie alle haben gemeinsam, dass sie an diesem einen Abend dabei waren, 
als Dürrenmatts „Der Besuch der alten Dame“ zur Uraufführung kam.  
Individuelles und kollektives Gedächtnis kreuzen sich hier und werden zu 
einem einzigartigen Spiel aus Erinnerung und Gedächtnis. Ihre 
Erzählungen und Eindrücke weisen Lücken und Ungenauigkeiten auf, 
verständlich, bedenkt man die lange Zeitspanne zwischen beiden 
Aufführungen.  
Das Kollektiv macht sich diese Lückenhaftigkeit in seinem Projekt zu 
Eigen und baut darauf den neuen Abend auf. Es wird bewusst mit der 
Tatsache gespielt, dass es Erinnerungen gibt, die nicht mehr 
zurückzuholen sind.258  
Doch die Parallelen zum Stück wurden gesucht und den Zeitzeugen 
wurden folgende Fragen relativ zu Beginn des Probenprozesses gestellt:  
„1) Was war ihre erste große Investition im Leben – gemessen an ihrem 
Mitteln? 2) Wohin führten ihre ersten Reisen? 3) Was war ihre erste 
politische Massenveranstaltung? 4) Wo und wie haben sie in ihrer Jugend 
Spuren hinterlassen?“259 Frei nach dem Motto: „Das Leben ging weiter, 
aber ich habe nichts vergessen.“260 
Die Antworten auf diese Fragen finden Eingang ins Stück und 
verlebendigen so die Vergangenheit der Zeitzeugen und nicht nur die der 
Alten Dame.  
 
6.3.1 Experten „auf der Bühne“ 
Am Abend der Uraufführung261 befand sich ein Kinderchor aus Zumikon262 
auf der Pfauenbühne. Dieser sang zu Ehren der Ankunft Claire 
                                                
258 Vgl. Gegen-Gedächtnis bei Foucault. 
259 Müller, „»Ihr habt doch ein Leben lang geprobt!« Die Entstehung von Uraufführung: Der 
Besuch der alten Dame“. S. 210.  
260 Dürrenmatt, Friedrich. Der Besuch der alten Dame. Textfassung der Uraufführung (29. Januar 
1956). S.  
261 29. Januar 1956, Schauspielhaus Zürich, Pfauenbühne.  
262 Vorort von Zürich, Schweiz.  
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Zachanassians ein Ständchen am Bahnhof in Güllen.  
Im Jahr 2007 fanden sich drei Mitglieder des damaligen Kinderchors, 
Ursula Gähwiler (geborene Graf), ihr Bruder Hansueli Graf und Christine 
Vetter (geborene Eidenbenz).  
Sie erinnerten sich nur noch wenig an die Zeit im Jahr 1956, aber sicher 
waren sie, dass Therese Giehse am Abend der Premiere für sie alle 
Mohrenköpfe bereithielt.  
Am Abend der Aufführung befand sich Hans Städeli, der vor fünfzig 
Jahren Bühnenarbeiter am Schauspielhaus Zürich war, hinter der Bühne. 
Er erinnert sich an die Umbauten während der Uraufführung und den 
Tagesablauf, an die Aufführung selbst hat er keine Erinnerung, saß er 
doch mit seinen Kollegen in der Kantine.  
Richard Merz könnte man an dieser Stelle auch den Zeitzeugen zuordnen, 
die sich auf der Bühne befanden. Er war Regieassistent von Oskar 
Wälterlin und erlebte nicht nur den Abend der Aufführung an sich, sondern 
auch die gesamte Probenzeit. Richard Merz erinnert sich an vieles, doch 
auch seine Erinnerung an den Abend wurde durch die vergangene Zeit 
getrübt. Dieser Moment der getrübten Erinnerung taucht des Öfteren auf 
in der Rekonstruktion der Uraufführung von Rimini Protokoll. Es galt 
schließlich nicht nur den Abend in seiner Gänze zu rekonstruieren, 
sondern sich gemeinsam zu erinnern und Raum zu lassen für 
unterschiedliche Wahrnehmungen.  
 
„RICHARD:  Jetzt drängt sich der Polizist durch den Chor und begrüßt 
die Zachanassian. Sie fordert ihn auf, in der kommenden Zeit nicht nur 
eins, sondern beide Augen zuzudrücken.  
 
CHRISTINE:  Dadraa erinnere ich mich nüme.“263  
 
Richard Merz fungiert als Spielführer, nicht zuletzt wegen seiner 
darstellerischen Qualitäten, denn in seiner Jugend war er auch 
Schauspieler, und seiner sehr guten Erinnerung an den Abend, hatte er 
doch die Inszenierung am öftesten gesehen.  
Auch Bibi Gessner gehört zu denen, die den Pfauen über den 
Bühneneingang betraten. Sie erinnert sich am besten an die vielen 
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Textänderungen, die sie während der Probenzeit machen musste.  
 
„BIBI  [...] Dürrenmatt brachte mir jeden Morgen überarbeitete 
Manuskriptseiten. Die musste ich dann auf der Schreibmaschine in der 
letzten hektischen halben Stunde vor der Probe mit Durchschlagpapier 
abtippen. Nachts vor dem Einschlafen, habe ich ein Stossgebet zum 
Himmel gesandt: Lieber Gott, mach, dass dem Dürrenmatt nichts Neues 
einfällt. Gottlob wurden meine Gebete aber nicht erhört. Dem ganzen 
Wirbel verdanke ich, dass ich die Zeit um die Uraufführung vom Besuch der 
alten Dame so gut erinnere. [...]“264 
 
Sucht man im Stück von Rimini Protokoll nach Rollenentsprechungen, 
fungiert auch Bibi Gessner als alte Dame, die an den Ort Theater 
zurückkehrt. Sie arbeitete zwischen 1948 und1966 als 
Direktionssekretärin am Schauspielhaus Zürich und reiste dann 
gemeinsam mit ihrem Mann um die Welt. Erst 1981 kommt sie nach 
Zürich zurück und arbeitet inzwischen ehrenamtlich an verschiedenen 
Theatern.265  
 
6.3.2 Experten im Publikum 
Zeitzeugen, die diesen Abend von Seiten des Zuschauerraums 
miterlebten, waren Johannes Baur, der uns im Stück an seinen 
Jagderlebnissen teilnehmen lässt, und Kurt Weiss, der sogar selbst einmal 
für kurze Zeit ein städtisches Theater geleitet hat. Er erinnert sich als 
jemand, der inzwischen in der Wirtschaft tätig ist, vor allem an die gelben 
Schuhe, die in Dürrenmatts Stück als Symbol für den Verrat an Alfred Ill 
und die Legitimation für einen Mord an ihm verantwortlich gelten.  
Zuletzt ist noch Eva Mezger zu erwähnen. Sie war als einzige am Abend 
der Uraufführung nicht im Schauspielhaus Zürich, hat sich die Vorstellung 
aber zu einem späteren Zeitpunkt angesehen. Sie arbeitete als 
Programmassistentin beim Schweizer Fernsehen und war die erste 
Fernsehansagerin in der Schweiz.  
 
6.4 Das Prozedere – die Dramaturgie des Abends 
Auch in diesem Fall liegt dem Projekt des Kollektivs eine literarische 
Vorgabe zu Grunde, jedoch kann man hier im Gegensatz zu „Wallenstein. 
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Eine Dokumentarische Inszenierung“ nicht davon sprechen, dass 
Entsprechungen für die Dürrenmattschen Figuren gesucht oder gar 
gefunden wurden.  
 
„Keine Zachanassian im »richtigen Leben« wurde gesucht, kein 
verschuldeter Kleinkrämer Ill (wie man nach Wallenstein hätte vermuten 
können). Der gemeinsame Nenner war ein öffentlicher Abend vor mehr als 
fünfzig Jahren.“266 
 
Trotzdem ist es auch in diesem Fall so, dass die Dramaturgie des 
Ausgangsstückes übernommen wurde und den Ablauf des Abends 
bestimmt, indem die Erinnerungen chronologisch entlang dem Stück 
erzählt werden. 
Doch „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ beginnt mit dem ersten 
Klingelzeichen des Inspizienten um 19:30 Uhr am 29. Januar 1956. Hier 
ist also nicht nur Dürrenmatts Stück das Thema, „sondern dessen erste 
Berührung mit der damaligen Öffentlichkeit, seine Einbettung in und 
Verflechtung mit der damaligen Zeit und der gesellschaftlichen 
Situation.“267  
Das Stück beginnt vor der eigentlichen Uraufführung. Hans Städeli erzählt 
über seinen 29. Januar 1956 und davon, dass am Tag der Uraufführung 
drei Vorstellungen im Schauspielhaus Zürich zu sehen waren. Dann 
geben die Zeitzeugen einen Einblick in die Bruchstücke ihrer Erinnerung: 
 
„BIBI  Irgendwann gab’s einen Riesenlärm: Das Kreischen der 
Notbremsen. 
 
RICHARD Das war ein unvergesslicher Moment. Für alle unglaublich: Der 
Schnellzug hält in Güllen. Aufspringen! Krassnitzer hat mit dem Kopf hin 
und her gemacht. Aufgeschreckt!  
 
EVA  Jetzt kommt die Giehse rein: Ganz schwarz.“268 
 
Und erst dann beginnt an dieser Stelle der erste Akt. Sowohl Hans Städeli, 
der Bühnenarbeiter, als auch die hörbaren Ansagen des Inspizienten 
machen das Theater als technischen Apparat sichtbar und geben Einblick 
in eine Welt hinter die Bühne, in die der Zuschauer sonst keinen Einblick 
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hat. Hier wird die Faszination deutlich, die ein Theaterbetrieb ausmachen 
kann. Ein Phänomen des postdramatischen Theaters scheint es zu sein, 
Theater als Apparat auszustellen und sichtbar werden zu lassen. Hier hat 
sich die Rezeptionshaltung des Zuschauers schon verändert:  
 
„Das postdramatische Theater ist ein post-brechtsches Theater. Es situiert 
sich in einem Raum, den die Brechtschen Fragen nach Präsenz und 
Bewusstsein des Vorgangs der Darstellung im Dargestellten und seine 
Frage nach einer neuen »Zuschauerkunst« eröffnet haben.“269 
  
Gemeinsam mit den Pappfiguren der Schauspielerphotographien werden 
Szenen nachgestellt und nachgespielt. Die Erinnerungen an die 
Uraufführung von 1956 vermischen sich mit Erinnerungen aus dem Leben 
der Zeitzeugen. Es entsteht ein gemeinsames Spiel, in dem sich 
Erinnerungen gegenseitig motivieren und die Pappfiguren gleichsam zu 
Akteuren werden.  
 
„Das war ihnen so zwar nicht neu – in ihren Produktionen wird ja stets 
gezeigt, wie sehr Erinnerung ein Prozess der Vergegenwärtigung ist, wie 
sehr sie kollektiv und im Moment entsteht und selten auf einen gesicherten 
Moment in der Vergangenheit rekurrieren kann. Aber die Ausgangslage in 
Zürich war tatsächlich anders als bei den bisherigen Arbeiten [...].“270 
 
Hätte das Kollektiv jedoch Entsprechungen für die Figuren Dürrenmatts 
gesucht, hätten sie für Koby und Loby, die beiden blinden Begleiter der 
Claire Zachanassian, die sich später als die von Alfred Ill bestochenen 
Männer herausstellten, welche vor Gericht die Falschaussage tätigten, die 
Claire Zachanassian in ihr Unglück stürzte, Perdo Reiser und Ueli 
Wolfensberger gefunden. Ueli Wolfensberger war mit seinen Eltern bei der 
Uraufführung. Pedro Reiser sah das Stück später in derselben 
Zusammensetzung. Als Studenten nutzten sie jede Gelegenheit in der 
Öffentlichkeit, sich als Koby und Loby auszugeben. Per Videoeinspielung 
übernehmen sie diese Rolle für „Uraufführung: der Besuch der alten 
Dame“ ein weiteres Mal.  
 
Szenen werden anhand von Erinnerung rekonstruiert, sowohl die Szene 
im Wald zwischen Ill und Claire, als sie sich nach langen Jahren zum 
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ersten Mal wieder unterhalten, als auch später im Wirtshaus zum 
Goldenen Apostel, als klar wird, was die alte Dame für ihre finanzielle 
Unterstützung haben will, nämlich den Mord an Alfred Ill.  
 
„RICHARD   Ich war damals beinahe 20 Jahre alt – meine erste 
Regieassistenz – ich habe alles aufgesogen. Ich habe Bilder im Kopf, aber 
ich habe ganz unsichere oder keine Erinnerungen an die Übergänge! [...]  
Zum Beispiel hab ich keine Ahnung mehr, wie der Übergang vom Wald ins 
Wirtshaus passierte. Da war der Wald und irgendwann sind dann da die 
Tische! [...]“271 
 
Mit der geäußerten Forderung endet der erste Akt im Wirtshaus, der 
zweite beginnt in Ills Laden. Nicht nur die Bürger von Güllen, sondern 
auch Ills Familie beginnen sehr schnell, sich an die Aussicht auf Reichtum 
zu gewöhnen und schaffen sich allerlei neue Dinge an.  
 
„INSPIZIENT  Der zweite Akt hat begonnen, der zweite Akt hat 
begonnen. Requisiten: Kränze, Blumen, Zigaretten, Eimer, Putzlappen, 
Fischereiausrüstung. 2 Milchkessel. 2 Taschen, Brille, Zigarren, 
Zündhölzchen, Tablett mit Whiskyglas, Tablett mit Post, Tablett mit 
Frühstücksgeschirr, Pfeife.“272 
 
In der ersten Ladenszene kommen die Bürger zu Ill und kaufen alles auf 
Kredit, bessere Milch, besseres Brot und besseren Schnaps. Die 
Originalszene wird hier verwendet, um über die Zeitzeugen und ihre 
Vergangenheit mehr zu erfahren. Bibi Gessners erster Fernseher war ein 
Hochzeitsgeschenk und wurde nicht auf Kredit gekauft, Hans Städeli 
kaufte sich ein Buch über französische Kathedralen, als es nach dem 
Krieg endlich wieder Bücher zu kaufen gab.  
Im dritten Teil treten die Kinder auf, die Teile des drittens Aktes 
nachspielen. Sie tragen Kostüme, haben feste Rollenzuschreibungen, und 
öffnen „ein Fenster zu der Frage hin, wie man in Zukunft diese Produktion 
erinnern wird.“273 
Die Kinder spielen Rollen und agieren im Theaterraum wie Schauspieler, 
im Gegensatz zum ersten Teil des Stückes, als der Zuschauer den 
Originaltext nur zitiert oder mit Hilfe des Regiebuches souffliert bekommt.  
Sie spielen Rollen, die für sie eine Zukunft darstellen, da sie noch zu jung 
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sind, um derartige Erfahrungen gemacht zu haben; spielen aber 
gleichzeitig Rollen, die auch immer schon Vergangenheit in sich haben, 
denn es gibt sie ja schon seit über fünfzig Jahren. 
 
„Die Zeit des Futur II wird hier zur Zeit der Theateraufführung selbst und, 
damit verbunden, zur Zeit der Erinnerungstätigkeit, die performativ 
wiederhergestellt und damit erzeugt, was anwesend und zugleich für immer 
verloren ist.“274  
 
Der Abend endet im Wirtshaus zum Goldenen Apostel. Ill ist tot und die 
Zeitzeugen sprechen gemeinsam den Schlusschor aus Dürrenmatts 
Stück. 
 
„INSPIZIENT  Achtung für Vorhang bitte 
 
RICHARD  Und dann der Beginn des Klatschens, eigentlich weil die 
Leute wissen, jetzt klatscht man, und daraus wurde ein großer, ernster 
Applaus, aber kein Jubelschrei, nein das war kein Aufschrei.“275 
 
 
6.5 Die Erinnerung an 1956 
Rimini Protokoll stellten sich bei ihrem Projekt nicht nur die Frage nach der 
Uraufführung, sondern auch nach dem Mythos Schauspielhaus Zürich und 
seinem Autor Friedrich Dürrenmatt.  
Welche Position nimmt die Institution Schauspielhaus Zürich heute noch 
im Stadtbild ein, wie viel ist Mythos und was ist Realität?  
Auch die Frage nach dem Autor, Reaktionen auf das Stück und die Folgen 
für Dürrenmatt als Schriftsteller, fanden Einzug in das Projekt des 
Kollektivs.  
 
6.5.1 Das Schauspielhaus Zürich 
Das Schauspielhaus Zürich und seine Geschichte während der Zeit des 
Nationalsozialismus in Deutschland ist in den Köpfen verankert als 
künstlerische Blütezeit und Zufluchtsstätte für durch die 
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„Die Giehse gab im lokalen Kunstsystem eine Art Beweis ab, dass die 
Schweiz ihre humanitäre Aufgabe im faschistischen Europa auch wirklich 
übernommen hatte.“276 
 
Inzwischen sieht man die Geschichte des Schauspielhauses während des 
Zweiten Weltkrieges ein wenig differenzierter. Das ändert aber nichts an 
der Tatsache, dass nach der Machtergreifung Hitlers 1933 viele jüdische 
und politisch verfolgte Künstler in Zürich unter der Direktion Rieser einen 
Arbeitsplatz fanden. Neben Therese Giehse fanden sich Grete Heger, 
Albert Bassermann, Ernst Ginsberg, Wolfgang Langhoff, Kurt Horwitz, 
Leonard Steckel, Leopold Lindtberg u.v.a. im Ensemble des Züricher 
Schauspielhauses.  
In den 30erJahren des vergangenen Jahrhunderts wurde der Pfauen als 
Juden- und Kommunistentheater beschimpft. Während des Krieges, also 
schon unter der Direktion Wälterlin, wurde geistige Landesverteidigung 
betrieben. Darüber hinaus mussten die Emigranten oft in zweiter Reihe 
stehen277, was den Mythos Schauspielhaus als Exiltheater bis zu einem 
gewissen Grad torpediert.  
In „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ wird die Situation dieser 
Zeit an verschiedenen Stellen klar. Hans Städeli  berichtet vom Tag der 
Uraufführung selbst, an dem drei Vorstellungen gezeigt wurden. Ein 
Arbeitstag am Theater, der heute so nicht mehr denkbar ist, gibt Einblick 
in eine Zeit, in der staatliche Subventionierungen nicht die Regel waren 
und Theater viele Vorstellungen spielen mussten, um ihre Einnahmen 
sichern zu können.  
 
„HANS   Heute ist Sonntag, der 29. Januar 1956. Es ist jetzt viertel 
vor acht. Ich hatte schon einen längeren Tag hinter mir. Ein Dreiteiler: Am 
morgen haben wir um 10 angefangen, die Heiratsvermittlerin von gestern 
ab- und die Nonne (von Wilder, Requiem für eine Nonne) aufgebaut: 
Nachmittagsvorstellung. Dann noch mal kurz was essen, vorn im alten 
Pfauen am Stammtisch. Um 15h da sein. Die Nonne war um halb sieben 
erst fertig. Um halb acht musste die „alte Dame“ stehen. Dann konnten wir 
noch ein Bier trinken.“278 
 
Richard Merz berichtet über die kurze Probenzeit. In insgesamt vier 
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Wochen wurde der Abend einstudiert.  
Premieren wurden schneller herausgebracht und mehrere Aufführungen 
liefen gleichzeitig, auch das hatte finanzielle Gründe.  
 
„RICHARD  Ich wollte zum Theater. Eines Tages war ich plötzlich hier 
im Raum als Regieassistent, meine erste Assistenz: Wälterlin inszeniert die 
Uraufführung vom neuen Dürrenmatt, „Der Besuch der alten Dame“, 
Probenzeit: 3 Wochen. [...]“279 
 
Die Situation des Schauspielhauses Zürich als einer der spürbaren 
Mittelpunkte des Stückes, seine Situation und Bedeutung in der Stadt 
werden also an verschiedenen Stellen im Stück klar.  
 
6.5.2 Friedrich Dürrenmatt  
Klar ist, dass „Der Besuch der alten Dame“ für Dürrenmatt den 
Durchbruch brachte und ihn als Autor finanziell unabhängig machte.  
 
EVA  Im Sommer 1956 wurde das Stück nach Paris eingeladen. Doch 
wies Pro Helvetia den Antrag auf Gastspielunterstützung zurück, mit der 
Begründung, das Stück sei nicht zur Schweizerischen Propaganda 
geeignet.280 
  
Eine Anekdote, die Eingang in das Stück von Rimini Protokoll fand, 
erzählt, dass Dürrenmatt nach seinem Erfolg mit dem „Besuch der alten 
Dame“ einen Anruf von seiner Bank bekam. Diese teilte ihm mit, dass er 
nun eine Million Schweizer Franken auf seinem Konto hätte und man 
darüber nachdenken müsste, wie man das Geld jetzt anders anlegen 
könnte. Dürrenmatt stimmte einem Gespräch zu, allerdings unter der 
Bedingung, dass die Bank ihm das Geld einmal bar auf einem Tisch 
ausbreiten müsse. Er wollte einmal sehen, wie so viele Banknoten 
aussehen.  
 
„BIBI   Dürrenmatt dagegen ist sehr wohl reich geworden vom 
Besuch der alten Dame. 3 bis 4 Jahre nach der Uraufführung rief seine 
Bank an und sagte: Herr Dürrenmatt auf ihrem Konto sind nun 1 Million – 
wir müssen das anders anlegen. Dürrenmatt sagte: Eigentlich möchte ich 
mir vorher gern mal ansehen wie die Noten aussehen. Er ging zur Bank 
und die breiteten 1 Million Schweizer Franken vor ihm aus.“281 
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Dass Friedrich Dürrenmatt als Autor sehr regelmäßig auf den Proben war, 
zeigt auch Bibi Gessners Angst, vor den täglichen Änderungen am Text. 
Es lässt sich von einer engen Zusammenarbeit zwischen dem Autor und 
dem Regisseur Oskar Wälterlin sprechen. Dennoch empfindet Dürrenmatt 
es als sein missverstandendstes Stück, was vielleicht auch seine 
lebenslange Beschäftigung mit dem Stoff erklärt: 
 
„Sein meistgespieltes Stück sei sein missverstandendstes, murmelte F.D. 
endlich, nachdem er sich lange geweigert hatte, meine Frage zu 
beantworten, wie er denn heute zum Besuch stehe. [...] Und nur beiläufig 
meinte er, in Wirklichkeit sei es auch keine Parabel der Konjunktur, wie 
viele glaubten, sondern ein Weiterdenken von Motiven, die seit jeher das 
Theater beschäftigt hätten, ja aus denen das Theater entstanden sei 
[...].“282  
 
Friedrich Dürrenmatt als Übervater des Theaterabends ist immer spürbar, 
doch liegt das Hauptaugenmerk nicht auf ihm, sondern auf dem Pfauen 
und seinem Mythos, der ihn und den Abend dieser Uraufführung umgibt.  
 
6.5.3 Zeitliche Einbettung 
Das Jahr 1956 zeichnet sich auch in der Schweiz durch den 
wirtschaftlichen Aufschwung aus. Die Nachkriegsjahre sind nun endgültig 
vorbei. Das Fernsehen etabliert sich langsam und viele Künstler kehren in 
die Schweiz zurück, ohne politisch verfolgt zu sein.  
Die Wochenschau berichtet von sportlichen Erfolgen und technischen 
Errungenschaften.  
Bruchstückhafte Einblicke in diese Zeit liefert im dritten Teil des Stückes 
ein Zusammenschnitt der Schweizer Wochenschauen rund um den 29. 
Januar 1956, aber noch viel mehr die Erzählungen der Zeitzeugen aus 
ihrer Jugend und ihrem Leben. Dass die Mitglieder des Kinderchors nach 
ihrem Auftritt sofort nach Hause mussten, nicht nur aufgrund der 
fortgeschrittenen Tageszeit, sondern vor allem, weil die Erzählung und ihr 
schlechter Ausgang bleibende Schäden in den Gemütern der Kinder 
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„CHRISTINE   Eus isch immer wider iitrichtered worde, mir söllid 
sofort nch öisem Uuftritt zrugg id’Garderobe ga, öis ga umzieh. Und dänn 
zum veriibarte Träffpunkt zum Zältwäg cho. Vo deht us wärded mir dänn 
mit em Auto zrugg uf Zumike pracht. S’Stuck vode alte Dame sigi nüt für 
Chind. Mir törfid’s nöd go luege.“283  
 
Einblick in die Zeit gewährt auch Eva Mezger zu Beginn des Stückes, als 
sie von ihrem Arbeitsalltag beim Schweizer Fernsehen berichtet.  
Die Garderobe sei ein Bretterverschlag gewesen und sie hatte nur wenig 
Kleidung, die sie im Fernsehen trug, nicht wie heute, wo Moderatorinnen 
von Designern ausgestattet werden und damit zusätzlich Geld verdienen.  
Auch die Einstellung zu finanziellen Mitteln und damit zu den Jahren nach 
dem Krieg wird immer wieder deutlich. So entsteht kaleidoskopartig der 
Blick in eine längst vergangene Zeit.  
 
„ EVA   (am Ladentisch, zu Ill) Ich habe mir mit ... Jahren eine 
Jacke gekauft, die 30 Jahre lang hielt und dann an meine Tochter 
weiterging. Ich habe damals die Kleider nicht so schnell gewechselt, wie 
die Fernsehansagerinnen später...(zu Kurt) Schreibs auf!“284 
 
Die Erinnerung an diesen Abend besteht also aus verschiedenen 
Aspekten. Zum einen aus den Erinnerungen an die Zeit, die als kollektive 
Erinnerungen bezeichnet werden können, zum anderen die Erinnerung an 
das private Leben, also individuelle Erinnerung.  
Wo kreuzen sich aber das individuelle und kollektive Gedächtnis am 
Abend der Uraufführung im Jahr 1956?  
 
6.6 Der Moment der Erinnerung in „Uraufführung: Der Besuch der 
alten Dame“ 
Der Unterscheid zu anderen Projekten des Regiekollektives ist, dass dem 
Projekt, „Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ an sich der Moment 
einer Rekonstruktion und damit auch Erinnerung, zugrunde liegt.  
Nicht erst der Experte, der aus seinem Leben oder von seinen 
spezifischen Kenntnissen berichtet, trägt ihn hinein, er ist als 
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Ausgangslage, als Forschungspunkt, vorhanden.  
Der Pfauenbühne als Raum ist eine spürbare Erinnerung eingeschrieben, 
die das Kollektiv nutzen wollte. Schnell war der gedankliche Weg von der 
alten Dame Theater, zur „Alten Dame“ von Friedrich Dürrenmatt gegangen 
und auch die Verbindung der Schweiz zu Friedrich Dürrenmatt war leicht 
hergestellt.  
Die Wahrnehmung des Raumes sagt viel über die Arbeitsweise der 
Gruppe aus. Einen Raum nicht nur von Seiten seiner Funktionalität zu 
betrachten, sondern ihn und seine Geschichte wahrzunehmen, 
unterstreicht an dieser Stelle den fast detektivischen Arbeitsvorgang von 
Rimini Protokoll, Geschichten zu entdecken und sie zugänglich zu 
machen.  
Eine Uraufführung und deren Mythos mit allem, was in diesem Fall 
dazugehört: das Schauspielhaus Zürich und die Pfauenbühne, Friedrich 
Dürrenmatt als Nationalautor und Therese Giehse als Inbegriff der 
Exiltheaterentwicklungen in Europa, erhebt die individuellen Erinnerungen 
der Zeitzeugen, die letztlich in persona auf der Bühne stehen, in eine 
zweite Potenz.  
Die individuelle Erinnerung erfüllt in diesem Fall eine andere Funktion. Sie 
trägt stärker und viel deutlicher zu einer kollektiven Erinnerung, die hier als 
Ziel gesehen werden kann, bei, als zuvor bei anderen Beispielen gesehen 
wurde.  
Bibi Gessner steht zu Beginn des Stückes vor dem eisernen Vorhang mit 
einer Photographie aus ihrer Jugend und stellt den Zuschauern die Frage, 
ob sie sich in 50 Jahren noch an diesen Abend erinnern würden.  
 
„BIBI  Wenn ich einmal nicht mehr da bin, wird dieses Bild von 
mir immer noch da sein. [...] Dieser Abend wird sich nur dann wie ein 
Lochbild in Ihr Gedächtnis brennen, wenn Sie so unter Stress geraten wie 
ich damals.“285  
 
An dieser Stelle geht es um zwei Dinge, die miteinander verknüpft werden:  
Bibi Gessner zeigt ihr eigenes Bild von vor 50 Jahren, und vergleicht es 
mit denjenigen, die man sich in den USA als Familienmitgliedsersatz im 
                                                
285 Haug/ Kaegi/ Wetzel (Rimini Protokoll). Uraufführung: Der Besuch der alten Dame. 
Textfassung, Stand 16. Juni 2007, S. 1.  
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Internet bestellen kann286. Diese Pappkameraden ersetzten auf 
Familienbildern Väter und Söhne, die im Irak oder in Afghanistan im Krieg 
sind. Sie stellt die Photographie in den Kontext, dass sie die Zeiten 
überdauern kann und richtet die Frage in den Zuschauerraum, ob man 
sich in 50 Jahren noch an diese Aufführung, und damit an sie, erinnern 
würde.  
Wird doch an dieser Stelle wieder deutlich, welche Rolle Photographien im 
Kontext mit Erinnerung und Gedächtnis spielen, dass es sogar eine Firma 
in den USA gibt, die sich dieses Phänomen, als Geschäftsidee zu Nutzen 
macht. Die Photographie als Erinnerungsstütze, gewinnt hier sogar die 
Bedeutung eines Schreins von Gedächtnis.  
„Die Griechen betraten das Reich der Toten rückwärts: was sie vor sich 
hatten, war ihre Vergangenheit.“287 
An dieser Stelle kann man diesen sakralen Begriff verwenden, konstatiert 
doch das Bildnis den Moment der Abwesenheit und hat etwas 
Gespenstisches, wenn Therese Giehse als Pappfigur in Lebensgröße, 
sich wieder auf der Pfauenbühne bewegt. Hier ist sie also nicht mehr nur 
eine Erinnerungsstütze, sondern erhebt sich gleichermaßen zum Akteur 
auf der Bühne. In den Momenten im Stück, in denen die Figuren dazu 
benützt werden, Szenen zu rekonstruieren und den Inhalt des Stückes 
nachzuempfinden, erhalten sie den Status von Akteuren, denen die 
Zeitzeugen ihre Stimmen verleihen.   
Vergangenheit entsteht nur da, wo eine Differenz zwischen Heute und 
einem früheren Zeitpunkt bewusst wird und als Differenz wahrgenommen 
werden kann. Die Differenzen an dieser Stelle sind klar. Von einigen 
Menschen gibt es Figuren als Platzhalter, um sich gemeinsam zu 
erinnern, aber auch die Pappfiguren der Personen, die sich noch bei guter 
Gesundheit auf der Bühne bewegen – neben sich die Bildnisse ihrer selbst 
in jungen Jahren – zeigen hier Differenzen auf, die zur 




                                                
286 Vgl. flat mommies und flat daddys unter: www.I’m-already-home.com, Zugriff am 13. August 
2008.  
287 Barthes, Die helle Kammer. S. 81.  
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"Darsteller stellen sich in gewisser Weise aus mit dem Ziel, von uns 
gesehen und gehört zu werden – damit wir uns an sie und ihre Geschichten 
erinnern."288 
 
So entstehen drei verschiedenen Zeitebenen auf der Bühne.  
Diese Zeitebenen spielen miteinander und manövrieren sich an manchen 
Stellen gegenseitig ins Aus, sie vermischen sich und konstruieren etwas 
Neues.  
Zum einen ist es die Zeitebene der Uraufführung von 1956, was an 
diesem Abend passiert ist, wer dabei war und wie all dies erinnert wird. 
Dann gibt es die real stattfindende Zeitebene der Vorstellung von Rimini 
Protokoll, diese Vorstellung beginnt um 20:00 Uhr und kann in diesem 
Zeitkontinuum erinnert werden. 
Darüber hinaus gibt es noch die Zeitebene des Stückes von Dürrenmatt, 
das nacherzählt wird und sich vermischt mit der Erinnerung an seine erste 
Berührung mit einer Öffentlichkeit. Ein Teil dieser Öffentlichkeit befindet 
sich aber wiederum am Abend des 21. Juni 2007 auf der Pfauenbühne 
und schafft durch Erinnerung an Vergangenes, eine neue Erinnerung.  
Durch die Rekonstruktion dieses Abends widerfährt ihm eine Art 
Reflexion, der längst vergangene Theaterabend gewinnt einen neuen 
Fokus und entsteht 50 Jahre später neu.  
Im Zusammenhang mit „Deutschland 2“, wobei die Gruppe eine 
Bundestagsdebatte simultan nachsprechen ließ, und der Tatsache, dass 
Rimini Protokoll der Zugang zum alten Bundestagsgebäude, als es kurz 
nach seinem Verlassen noch intakt war, der Zugang für ihr Projekt 
versperrt wurde, äußert sich Stefan Kaegi in einem Interview 
folgendermaßen:  
 
„Wolfgang Thierse sah die Würde des Bundestages gefährdet; wir haben 
von ihm leider nie die Möglichkeit bekommen, ihm zu erklären, dass 
Kopiervorgänge nichts Entwürdigendes haben, sondern eher das Original 
bereichern.“289  
 
Rekonstruktion stellt also nicht nur etwas wieder her, sondern erweitert es 
auch um etwas ganz Bestimmtes, nämlich etwas Neues: durch die zum 
Original gewahrte Distanz erhalten wir neue Informationen und Eindrücke, 
die zuvor noch nicht da gewesen sind.  
                                                
288 Siegmund, „Die Kunst des Erinnerns“. S. 183.  
289 Peters, „Keine Heilanstalt, sondern ein Museum“. S. 25.  
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Im Gegensatz zu „Deutschland 2“ findet „Uraufführung: Der Besuch der 
alten Dame“ aber „am Ort der Fiktion statt, dem Theater mit seiner Als-ob-
Wirklichkeit, an dem die verbürgte Wirklichkeit in Gestalt von Zeitzeugen 
einbricht, die Fiktion suspendiert, um dadurch eine Durchlässigkeit von 
kollektivem und individuellem Gedächtnis möglich zu machen.“290 
Der fiktionale Theaterraum entreißt dem Zuschauer seine üblichen Muster 
von Zukunft, Vergangenheit, Raum und Zeit und erhebt alles, was dort 
passiert, in eine Wirklichkeit zweiter Potenz.  
Die Mittel und technischen Möglichkeiten des Theaters werden hier 
verwendet, um den Weg in die Vergangenheit zu gestalten. Zuerst tritt Bibi 
Gessner vor den eisernen Vorhang. Wenn dieser sich öffnet, kommt ein 
typischer roter Samtvorhang zum Vorschein. Hier erscheint Hans Städeli 
und beschreibt, ohne dass man es sehen kann, den Aufbau der Bühne 
von 1956. Er erschafft durch seine Erzählung eine Imagination in den 
Köpfen der Zuschauer. Als der rote Vorhang sich öffnet, erscheint dahinter 
ein grauer, vor dem Eva Mezger von ihrer Zeit als Programmansagerin 
berichtet und nachstellt, wie es wohl geklungen hätte, hätte es einen 
Livemitschnitt der Uraufführung gegeben.  
Erst dann liegt die Bühne frei, doch auf ihr befindet sich erst mal nichts. 
Die Erinnerung muss erst zurückgeholt werden und das geschieht 
gemeinsam, kollektiv und behutsam.  
 
„Mit dem sukzessiven Heben der Vorhänge öffnet sich nicht nur die Tiefe 
des (Bühnen-) Raumes, sondern es lüften sich auch nacheinander die 
Schleier über der Vergangenheit, ohne dass diese als solche wieder 
erscheinen könnte. Der letzte Schleier, der die Suggestion eines 
»Dahinter« aufrecht erhält, darf dabei niemals fallen, weil er die Sache die 
erinnert werden soll, stützt, formt und dadurch allererst hervorbringt.“291 
 
Sämtliche Hilfsmittel der Erinnerung, die Prospekte mit den 
Bühnenumrissen, die Pappfiguren, aber auch die Tonbandaufnahmen 
übernehmen eine Funktion von Stützpfeilern, die sich mit der antiken 
Gedächtniskunst – ars memoria – vergleichen lässt. Sie helfen den 
Zeitzeugen, sich zu erinnern an 1956, erfüllen aber auch die Funktion, den 
                                                
290 Siegmund, „Die Kunst des Erinnerns“, S. 194.  
291 Ebd., S. 196.  
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Zeitzeugen einen Leitfaden durch das Stück von 2007 zu geben und sich 
zurechtzufinden, an einem ihnen unbekannten Ort, der Bühne292.  
Die „Geschlossenheit der Bühnenwelt“ wurde durchbrochen, „bereits mit 
dem ersten Schritt auf die Bühne“293, Theater hat über Theater erzählt und 
ein Stück wird reflektiert – in jedem Fall wurde Hand in Hand erinnert.  
                                                
292 Vgl. hierzu, „Dramaturgie der Fürsorge“, Kapitel 3.3.4 „Dramaturgie der Fürsorge“ in dieser 
Arbeit.  
293 Siegmund, „Die Kunst des Erinnerns“, S. 205.  
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D. Resümee 
Interessant ist, dass das Echte im Theater niemals seine 
Anführungszeichen verliert – egal ob hier von „echten“ Menschen oder 
„echten“ Schicksalen berichtet wird.  
Theater hat nach wie vor seinen fiktionalen Rahmen und damit auch die 
Sicherheit, die dieser bietet, nicht zur Gänze verloren, was das Spiel 
zwischen Realität und Fiktion erst ermöglicht.  
Diese Parabel lässt sich auch auf Erinnerung und Gedächtnis anwenden, 
denen es letztlich auch zu Eigen ist, sich immer auf Wahrheit und 
Wahrhaftigkeit hin untersuchen lassen zu müssen.  
Diese Arbeit war der Versuch, das Spannungsverhältnis zwischen Fiktion 
und Realität im Rahmen des Theaters auszuloten. Sie stellt in Ausblick, 
dass Erinnerung und Gedächtnis eng damit verbunden sind, aber auch, 
dass Erinnerung immer eng im Zusammenhang zu sehen ist mit einer 
Person die sich erinnert – ihr also immer ein subjektiver Moment Inne ist.  
Das Theater als Ort der Erinnerung und im Speziellen das Theater von 
Rimini Protokoll, dem private und intime Geschichten zu Eigen sind, 
kommt in einer Zeit der schnellen Entwicklungen und medialen 
Reizüberflutung eine größere Bedeutung zu.  
In einer sich täglich verändernden Welt mit ihrer Flut an Information und 
Speicherkapazität von Wissen auf der einen Seite, in einer Welt mit 
großem medialem Einfluss, Reality- und Talk Shows auf der anderen 
Seite, zeigt das Theater und seine neue Realitätsforschung eine Ebene 
auf, mit der es wert ist, sich zu beschäftigen.  
 
„Es ist ein wesentlicher Grund für den Erfolg des Theaters von Rimini 
Protokoll: dass es sich weder auf das letztlich überschaubare Reservoir 
verfügbarer oder neu geschriebener Dramenfiguren noch auf die Performer 
des Gleichaltrigentheaters der meisten anderen freien Theatermacher 
beschränken muss. Dass es Leute zeigt, die man selten so sieht oder nie. 
Dass es sie – anders als Reality TV und Talkshows – nicht in realen oder 
künstlichen Ausnahmezuständen präsentiert, sondern unaufgeregt und aus 
ihrem Zentrum heraus. Und dass es kein Geheimnis daraus macht, dass 
diese Authentizität der Menschen auf der Bühne nur eine Rolle ist. Wenn 
auch die Rolle ihres Lebens.“294  
 
Die letzte Ausgabe der Theater Heute vor der Sommerpause 2008 enthielt 
einen Überblick über die vergangenen Wiener Festwochen dieses Jahres. 
                                                
294 Malzacher, „Dramaturgien der Fürsorge und Verunsicherung“. S. 43.  
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Die Überschrift lautete: „Rimini ist überall“295. Hierbei ging es um die vielen 
eingeladenen Produktionen, die dokumentarischen Charakter haben und 
einen Anspruch auf Abbildung der Realität erheben.  
 
„Wer das Programm in den vergangenen sechs Wochen halbwegs 
aufmerksam verfolgt hatte, wusste längst: Rimini ist überall. Auf der ganzen 
Welt [...] ist es heutzutage offenbar ganz normal, ohne dramatische Vorlage 
Theater zu machen. Wenn es funktioniert, entsteht in solchen Arbeiten auf 
wundersame Weise eine Form konkreter Poesie, wie man sie nur im 
Theater erleben kann.“296 
 
So kann man also das Theater von Rimini Protokoll als den Beginn einer 
Erscheinung im Theater unserer Zeit beschreiben, die auf der Suche ist 
nach neuen Ausdrucksformen und Begegnungen mit der Realität, in der 
wie leben.  
 
                                                
295 Vgl. Kralicek, Wolfgang. „Rimini ist überall. Wiener Festwochen 2008: dokumentarisches 
Theater aus aller Welt und Buhrufe für den Intendanten.“. In: Theater Heute, Heft 8/ 9, 2008.  
S. 28-35. 
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In einer Zeit, in der mediale Speicherkapazitäten eine mündliche 
Überlieferung aushebeln und überholt erscheinen lassen, widmen sich 
verschiedene Disziplinen der Erinnerung und ihrem rekonstruktiven 
Moment. Auch Kunst, Theater und Performance reihen sich ein. Das 
Regiekollektiv Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel) rekonstruierte im 
Jahr 2007 die Uraufführung von Friedrich Dürrenmatts „Der Besuch der 
alten Dame“ und befragte diesen Tag (29. Januar 1956), diese Aufführung 
und das Publikum nach seinem kollektiven Gedächtnis.  
Gründe für eine solche Beschäftigung sind zum einen im schlichten 
Zeitfaktor zu suchen, Erinnerung an Vergangenheit in einen bestehenden 
und abrufbaren Zustand zu versetzten, aber zum anderen auch in einer 
Reizüberflutung medialer Bilderwelten, aus denen unsere Realität seit 
einigen Jahren besteht.  
Da Bilder zu einer eigenen Bezugsquelle von Wirklichkeit geworden sind, 
verliert die Frage, nach ihrem Wahrheitsgehalt deutlich an Relevanz. 
Stattdessen treten andere Fragen in den Vordergrund: Welche Bedeutung 
haben medial vermittelte Bilder heute für uns? Die direkte Anschauung 
gerät in den Hintergrund und rezipiert wird beinahe ausschließlich medial. 
Geschichte wird zu einer gigantischen Live-Übertragung: der Moment des 
Geschehens wird in ein Bild komprimiert das alles zeigt, aber wenig 
aussagt. Authentizität wird durch die permanent mediale Verfügbarkeit von 
Bildern verringert. Hier wird die Sehnsucht nach Materialität spürbar: Das 
Publikum, der Livecharakter und die kollektive Erfahrung im Raum, sind 
Teile dieser.   
Die Rekonstruktion von realen Ereignissen stellt die Frage, in wiefern 
Erinnerung als Wahrnehmungsvorgang medial geprägt ist, oder sich auf 
den realen Körper im Raum bezieht.  
Anhand zweier Produktionen von Rimini Protokoll, zum einen 
„Wallenstein. Eine dokumentarische Inszenierung“, zum anderen 
„Uraufführung: Der Besuch der alten Dame“ wird beschrieben, was es 






In times when media-based memory capacities outstrip oral transmission 
oral tradition and make it seem out-dated, several areas are devoted to 
the topic of Memory and its reconstructive qualities. Among them are Art, 
Theatre and Performance.  
In 2007 the directors collective Rimini Protokoll (Haug/ Kaegi/ Wetzel) 
reconstructed the world premiere of Friedrich Dürrenmatts “Der Besuch 
der alten Dame”, which took place in Zurich on 29. January 1956, and set 
out to rediscover the collective memory of the day, the performance and 
the audience.  
The motivation for this undertaking is rooted in a desire to transform 
memories into something continuously available and retrievable. It can 
also be interpreted as a reaction to overstimulation due to mediated 
realities that have come to constitute our reality.  
Since images have become an independent source of reality, questions 
concerning their degree of `realness` have lost relevance. Yet, other 
questions come to the fore: What meaning is communicated through 
media and how can it be decoded? The direct look is marginalized where 
our reception is being increasingly medialized.  
History becomes a gigantic live-broadcast: the moment is comprised into a 
picture, which shows a lot, but tells a little. Authenticity is reduced to the 
permanent availability of images. This is where a certain longing for 
materiality becomes palpable: The audience, the live-situation, and the 
collective experience in specific spaces.  
The reconstruction of real events poses the question to what degree 
memory, as a mode of reception, is shaped by the media, or how far it 
relates to real bodies in real spaces. 
On the basis of two Productions by Rimini Protokoll, namely “Wallenstein. 
Eine dokumentarische Inszenierung” and “Uraufführung: Der Besuch der 
alten Dame”, this thesis describes what it means to understand theatre as 
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März – Juni 2007 
Dramaturgieassistenz am Schauspielhaus Zürich 
„Uraufführung: Der Besuch der Alten Dame“ von Rimini Protokoll 
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Dramaturgiehospitanz am Burgtheater Wien 
Uraufführung „Ende und Anfang“ von Roland Schimmelpfennig 
Regie: Nicolas Stemann 
Dramaturgie: Joachim Lux  
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Premiere: 7. Oktober 2006 
 
Mai 2006  
Regieassistenz  
„Drama X 2006 - DIE WELT IST GUT WIE SIE IST“,  
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Künstlerische Leitung: Harald Posch und Ali Abdullah 
Premiere: 6. Mai 2006 
 
Februar – März 2006  
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„Boulevard Sevastopol“ von Igor Bauersima und  
Rejane Desvignes 
Regie: Igor Bauersima 
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Künstlerische Leitung: Harald Posch und Ali Abdullah 
Regie: Sandra Schüddekopf 




„Drama X one night stand – Stücke für eine Nacht“ 
Spielort: Galaxy 21, Praterstr. 31, 1020 Wien  
Künstlerische Leitung: Harald Posch und Ali Abdullah 
Premiere: 24. April 2004 
 
 
 
 
